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RÉSUMÉ 
Alors que la reconstitution de l'histoire de la musique en Nouvelle-France franchit ses 
étapes initiales de défrichage en mettant en valeur la musique religieuse, la dimension 
profane du phénomène a fourni peu de matériel pour sa restauration. La musique de 
danse en Nouvelle-France de 1600 jusqu'à la Conquête britannique, période qui a vu 
l'épanouissement de la belle danse dans la métropole, méritait d'être auscultée. 
Un des seuls exemplaires de la musique de danse en colonie, le Manuscrit Berthelot 
constitue un témoignage dont le rôle dépasse celui d'un élément constitutif de l'histoire 
de la fin du Régime français . De quoi s'agit-il? D'une méthode de musique? Non, mais 
de plusieurs traités réunis , y compris une méthode imprimée à lui reliée. D'un recueil 
de danses? Il l'est, mais non sous la forme des suites de danses comme c'était la 
règle dans les imprimés publiés en France. Le Manuscrit Berthelot est un document 
unique. Il concentre les traités et les genres de musique de danse choisis et mis par 
son créateur dans un seul recueil. Certes le lieu de création de ce document muséal, 
dont l'espace social d'apparition est indubitablement la Nouvelle-France, ne nous est 
pas connu . Mais il représente bien la musique de danse répandue en France à la 
même époque. Par l'étude des centaines de pièces instrumentales contenues dans 
cette source manuscrite de la colonie, je travaille surtout les jeux des signes musicaux 
au gré du copiste du Manuscrit Berthelot. De surcroît, des résultats issus de cette 
investigation ont fourn i quelques éléments pour un regard sur l'usage possible de cet 
artefact, mettant en valeur sa fonction sociale . 
Mots-clés : Manuscrit Berthelot, Nouvelle-France, musique de danse française, 
imprimé, XVIW siècle 
ABSTRACT 
While the reconstruction of the history of music in New France crossed its initial stages of 
clearing by highlighting religious music, the profane dimension of the phenomenon 
provided little material for its restoration. The dance music in New France from 1600 to the 
British Conquest, a period that saw the blossoming of the belle danse in the metropolis, 
deserved to be studied . 
One of the only examples of dance music in colony, the Manuscript Berthelot constitutes 
a testimony whose raie goes beyond that of a constituent element of the history of the end 
of the French Regime. What is it about? A music method? No, but several treaties 
combined, including a printed method bound to it. A collection of dances? lt is, but not in 
the form of dance suites, as was the rule in the printed works published in France. The 
Manuscript Berthelot is a document unique. He concentrates the treatises and types of 
dance music chosen and put by his creator into a single collection . Certainly, the place of 
creation of this museum document, whose social space of appearance is undoubtedly New 
France, is not known tous. But it represents well the dance music spread in France at the 
same time. By studying the hundreds of instrumental pieces contained in this manuscript 
of the colony, 1 work above all the musical signs at the discretion of the copyist of the 
Manuscript Berthelot. Moreover, results from this investigation provided some elements 
for a look at the possible use of this artefact in New France, highlighting its social function. 
Keywords: Manuscript Berthelot, New France, French dance music, printed music, 18th 
century 
INTRODUCTION 
En tant que musicienne versée dans la musique ancienne française de l'époque 
baroque et ayant développé des relations personnelles et professionnelles avec le 
Québec, je me suis sentie interpellée par l'histoire de la musique en Nouvelle-France 
suite à des réflexions sur le lien de cette dernière avec la métropole. En conséquence 
de la lecture d'une littérature historique qui comprend encore des objets inexplorés, je 
me suis penchée sur des documents concernant la musique de danse dans la colonie 
française, en particulier sur un document muséal dont le sujet musical se subdivise 
entre méthodes et pièces instrumentales, archive aux caractéristiques particulières et 
uniques : le Manuscrit Berthelot1. 
En tant que chercheuse, j'ai décidé d'aller au-delà de mes impressions initiales de 
musicienne. J'ai entamé une investigation en détail du contenu du manuscrit, en 
m'appuyant sur des rapports d'ordre descriptif et historique de mes devanciers, en 
particul ier ceux d'Élisabeth Gallat-Morin . Lorsque j'ai entrepris cette recherche, ma 
motivation initiale était d'aborder le sujet de la musique de danse dans une société 
coloniale en formation et de ses liens avec celle de la métropole. Je souhaitais aller 
au-delà des indices à propos des bals et du menuet qui se dansait en me concentrant 
en particulier sur la musique dont on sait peu de choses. J'ai choisi d'étudier le 
contenu , notamment musical, du témoin presque unique d'une époque - le Manuscrit 
Berthelot-, pour ensuite comprendre ce à quoi il a pu être utile. 
Voilà précisément le but de cette recherche : comprendre dans quelles circonstances 
le Manuscrit Berthelot a été élaboré et reconstituer les usages auxquels il a été 
soumis. Et à travers cette étude, proposer, autant que le permettent les matéri aux 
ainsi réunis , une lecture, voire une interprétation, de la pratique de la musique de 
danse en Nouvelle-France. 
1 J'utiliserai l'abréviation MB pour Manuscrit Berthelot au profit d'un texte visuellement moins 
chargé. 
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Avant d'entrer dans le vif du sujet et de présenter le plan de ce travail , il importe de 
situer le contexte dans lequel le MB voit le jour : la Nouvelle-France comme empire 
commercial dans l'Amérique du Nord. Le commencement de cette colonie française 
est marqué par les explorations européennes sur ce continent (début du XVIe siècle) 
et elle connaît sa fin avec la Conquête britannique au milieu du XVlll8 siècle2. 
Dans la foulée d'une politique internationale d'exploration par la navigation menée par 
les principales nations européennes (Portugal, Espagne et France, surtout), la France 
s'engage en 1524 dans une première expédition officielle vers l'Amérique du Nord 
sous le commandement de l'i talien Giovanni da Verrazzano (1485-1528), qui dresse 
une première carte française de la côte Est américaine. En 1534 et 1535 c'est au tour 
du Français Jacques Cartier (1491-1557) d'explorer la vallée du Saint-Laurent jusqu'à 
Montréal et d'expérimenter la rigueur du climat. Ces explorations, d'abord 
intéressantes pour la royauté, sont suivies d'une certaine indifférence, tandis que « ce 
sont les pêcheurs normands, bretons et basques qui gardent le contact avec la partie 
septentrionale de l'Amérique » (Frenette, 1998, p. 13). La France lance aussi d'autres 
expéditions sur le continent américain (Brésil et Floride), toujours à la recherche de 
métaux précieux et d'une route pour atteindre l'Asie . 
L'intérêt pour le nord de l'Amérique renaît quand le marché de la fourrure en Europe 
se montre florissant à la fin du XVIe siècle et permet d'explorer les réserves naturelles 
de ce qui deviendra la Nouvelle-France. L'historien Yves Frenette (1998, p. 14) 
résume ainsi les conditions de l'établissement de la colonie : « Le commerce des 
pelleteries nécessite la pénétration du continent nord-américain, l'établissement de 
relations d'échange avec les fournisseurs amérindiens et l'occupation permanente du 
territoire ». La colonisation prend racine en 1608 (l'année de la fondation de Québec), 
. 2 Nombre des faits historiques sont disponibles dans les publications officielles du Canada et 
du Québec. Je tiens à mentionner un site spécialement dédié à l'histoire de la Nouvelle-
France : le Musée virtuel de la Nouvelle-France (www.museedelhistoire.ca/musee-virtuel-de-
la-nouvelle-france) administré par le Musée canadien de l'histoire (ancien Musée canadien des 
civilisations), dont les articles se veulent une synthèse des sujets proposés. J'attire l'attention 
sur les cartes dynamiques qui accompagnent chacun des explorateurs listés, profitables à une 
vision de l'ensemble du territoire conquis par les Français dans cette période (dernière 
consultation le 12 septembre 2016). 
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lors de l'exploration par Samuel de Champlain (1570?-1635) de la vallée du Saint-
Laurent. D'abord l'exploration de la colonie est laissée aux successives compagnies 
de traite. Ce n'est qu'avec la prise en main de la gestion de la colonie par le roi de 
France en 1663 que les efforts pour peupler la colonie se montrent effectifs. Sur le 
plan politique, les institutions françaises de gouvernement sont mises en place pour 
assurer le contrôle direct de la monarchie : le gouverneur général va partager ses 
attributions avec l'intendant, en plus de la création du Conseil souverain , dont les 
fonctions sont plus judiciaires que politiques. Si la structure gouvernementale est 
semblable à celle des provinces de France, la Nouvelle-France se distingue par 
l'étendue du territoire à administrer et la concentration du peuplement aux abords du 
seul fleuve Saint-Laurent. 
Les explorations ont étendu le territoire, depuis l'Acadie à l'Est (les actuelles provinces 
de la Nouvelle-Écosse et du Nouveau-Brunswick), en passant par la vallée du Saint-
Laurent et la région des Grands Lacs , vers l'Ouest, jusqu'aux Montagnes Rocheuses. 
Le territoire s'étend vers le Nord jusqu'à la Baie d'Hudson et vers le Sud jusqu'à 
l'embouchure du Mississippi. Cette immensité de territoire lointain modère l'ambition 
du monarque. La France ne peut vraiment compter que sur trois villes où se 
regroupent les institutions politiques, ecclésiastiques et sociales : Québec (fondée en 
1608), Trois-Rivières (fondée en 1634) et Montréal (fondée en 1642). La position de 
cette dernière devenant stratégique pour la tra ite des fourrures et pour les expéditions 
d'expansion, le reste de l'espace se développe en postes de traite établis à mesure 
de l'expansion territoriale. Le peuplement de la Nouvelle-France est progressif : 2 500 
personnes en 1663 (début de la prise de pouvoir personnelle de Louis XIV sur la 
colonie), 18100 en 1713 (début d'une longue période de paix en Europe jusqu'à 
1744), 42700 en 1739, jusqu'à 70000 personnes en 1760 (dernière année de 
données avant la Conquête). Croissance démographique toutefois timide face au 
voisin américain qui compte 1590000 personnes en 17603 . 
3 Pour les données statistiques en Nouvelle-France, je me réfère à la publication officielle de 
Statistique Canada : « Introduction aux recensements du Canada, 1665-1871 (années de 
recensements 1665 à 1871) », disponible sur son site Internet www.statcan .gc.ca . Pour les 
données statistiques de la Nouvelle-Angleterre, j'utilise la publication officielle des États-Unis : 
4 
La Nouvelle-France connaît des conflits quasi continus : avec les Amérindiens, 
Iroquois surtout, dès le début de l'établ issement de la colonie et avec les Anglais . Le 
dernier conflit, conclu à l'avantage des Anglais lors de la bataille des Plaines 
d'Abraham en 1759, conduit à la capitulation de Montréal en 1760, consacrant la 
Conquête britannique des territoires de la Nouvelle-France. Le Traité de Paris, en 
1763, proclame la fin de la Guerre de Sept Ans et par conséquent celle de la Nouvelle-
France. 
Après ce nécessaire détour historique qui permet de replacer l'écriture et les usages 
du MB vers la fin du Régime français, ce travail s'organise en trois chapitres. Dans le 
premier, je présente les balises de la recherche du point de vue du sujet, de l'objet 
d'étude et de la méthodologie. 
Le deuxième chapitre comporte l'analyse du MB. Je pars des caractéristiques 
physiques du document pour traiter ensuite de son contenu scripturaire, en passant 
par son historique dans l'histoire de la musique en Nouvelle-France. Pour ce faire, je 
considère autant les notes musicales que celles extra-musicales. Après l'identification 
et la description des sections manuscrites, je m'arrête à la notation musicale de la 
section des 238 pièces instrumentales, en analysant les signes musicaux et en 
comparant quelques-unes de ces pièces aux orig inales. 
Enfin , pour rendre compte de l'utilisation hypothétique du MB dans son espace social , 
j'aborde ce sujet en termes de diffusion et de jouissance de sa musique (c'est-à-dire 
sa circulation et sa consommation), en recoupant les données socio-historiques et 
celles tirées du document. 
En sa qual ité d'artefact, c'est-à-dire d'entité porteuse d'une intention originale, le MB, 
retrouvé et isolé de son contexte, m'a inspiré une étude consacrée à l'interprétation 
herméneutique des éléments qui le constituent. Selon les perspectives de cette 
analyse, il apparaît comme un témoin de la vie musicale de la fin du Régime français , 
en dépit de la pénurie de renseignements plus pertinents sur la musique dans la 
United States Census Bureau, « Colonial and Pre-Federal Statistics », disponible sur son site 
Internet www.census .gov. 
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colon ie à cette époque. La présente thèse s'inscrit alors dans le volet de thèse-
recherche du Doctorat en études et pratiques des arts de l'Université du Québec à 
Montréal. 
CHAPITRE 1 
GENÈSE DE LA RECHERCHE ET CONSIDÉRATIONS MÉTHODOLOGIQUES 
On pourrait se demander comment une claveciniste d'origine brésilienne en est venue 
à s'intéresser à la musicologie québécoise. En parallèle il serait étonnant qu'en 
traversant les frontières une musicienne ne s'interroge pas sur les dissemblances 
entre la culture de son lieu d'origine et la culture de sa terre d'accueil. Ainsi la nature 
des observations portées sur ce nouveau milieu cu lturel trahit ma formation de 
musicienne, de claveciniste, de baroqueuse. La curiosité initiale soumise à une revue 
des écrits sur l'histoire de la musique québécoise se transforme en une question de 
recherche posée au sujet d'un document muséal nommé Manuscrit Berthelot. 
Dans le chapitre en cours, je vais d'abord présenter la problématique de cette 
recherche : retracer l'émergence du sujet, puis présenter les éléments du terrain à 
l'étude, aboutissant ainsi à la question de recherche qui forme la base de ce travail. 
Ensuite, guidée par la question de recherche et les données disponibles, je 
présenterai la méthodologie, ou mieux, la boîte à outil méthodologique élaborée pour 
mener à bien cette recherche : présentation des données et des sources, exposé des 
types d'analyse privilégiés, implications de la démarche méthodologique de l'étude. 
1.1 Problématique de recherche 
Dans cette section, j'ai choisi de mettre en relief le dialogue entre mes perceptions 
initiales et les éléments consignés dans la littérature, afin de construire le cadre de la 
recherche en général et de faire ressortir la problématique de recherche de la présente 
étude. Il s'agit d'une mise en place préliminaire des éléments qui soutiendront la 
section suivante sur la structuration de la méthodologie de la recherche . 
Sur quelle musique danse-t-on en Nouvelle-France? M'interrogeant sur l'association 
entre les origines de la colonie et la musique de danse française de l'époque baroque 
(le modèle européen), j 'ai choisi de mobiliser à la fois la musicologie et ma pratique 
professionnelle de claveciniste . Le processus de recherche s'est nourri d'un côté des 
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lectures de la littérature spécialisée, de l'autre de la pratique de la musique savante 
au Québec, double processus qui s'est enrichi de conversations avec des spécialistes 
de la musique en Nouvelle-France. Les observations et les réflexions résultant de ce 
processus m'ont amenée à me concentrer sur les traces archivistiques : les données 
de la notation musicale disponibles. Seuls deux manuscrits de musique d'époque 
pourraient témoigner de la musique de danse en Nouvelle-France : le livre de 
Contredanses avec les figures et le Manuscrit Berthelot. 
1.1 .1 Origine et évolution du sujet de recherche 
Si on devait formuler avec précision la première question à l'origine de ce travail , elle 
serait la suivante : y a-t-il eu une production musicale dans la colonie française en 
Amérique du Nord, en particulier pour le clavecin? Pour réaliser la présente thèse, 
cette question a fait l'objet de recherches plus approfondies et d'observations les 
mieux dirigées au sujet des pratiques musicales actuelles concernant la musique en 
Nouvelle-France. 
Si la musique en Nouvelle-France, en particulier la musique baroque, m'interpelle 
d'abord en tant que claveciniste, elle est aussi un sujet particul ièrement intéressant 
en ce qui concerne l'histoire générale de la Nouvelle-France. En effet, la colonisation 
de l'Amérique du Nord coïncide avec l'apogée de la musique baroque frança ise, en 
particulier la musique de danse. Et la colonie française a cessé d'exister au moment 
où la musique baroque connaissait son déclin en Europe. 
Mouvement artistique qui suit la Renaissance et précède le Classicisme, la musique 
baroque se situe entre le début du XV118 siècle et le milieu du XVIW siècle. La 
disparition de deux des grands noms de la musique baroque s'accorde parfaitement 
avec cette périodisation : Johann Sebastian Bach meurt en 1750 et Georg Friedrich 
Haendel en 17594. La période des encyclopédistes, qui s'étend de 1750 à 1770, est 
4 Sans contredire cette convention, Gallica (2004) soutient une raison« profonde» pour cette 
périodisation : il situe le début du baroque par la présence de la basse continue , c'est-à-dire 
l'apparition de l'énonciation précise quant à sa réalisation dans les traités, autour de l'an 1600, 
et sa fin avec la disparition de la pratique de la basse continue vers le milieu du XVIII e siècle. 
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jalonnée par la mort de Bach (c'est-à-dire la fin du baroque) et la naissance de 
Beethoven en 1770. Par ailleurs, parmi les révolutions de cette époque des Lumières, 
celle de la facture d'instruments à clavier constitue une étonnante coïncidence : les 
instruments pincés, comme le clavecin , cèdent le pas aux instruments frappés , 
comme le forte-piano . 
Disparu avec l'Ancien Régime, le clavecin réapparaît au début du xxe siècle dans la 
mouvance du renouveau de la musique ancienne. Toute la musique composée pour 
cet instrument depuis le xve siècle jusqu'à la moitié du XVIIIe siècle devient ainsi objet 
de redécouverte. Rappelons, pour mieux préciser le phénomène, qu'il s'agit de la 
période précédant l'enregistrement sonore. En effet, ce n'est qu'à partir de 1877 
qu'apparaît un appareil capable de capter, fixer et reproduire le son : le phonographe 
d'Edison. Notons cependant que l'idée de pouvoir entendre les sons conservés 
existait déjà. Nous en avons des signes dans quelques œuvres poétiques de Rabelais 
et de Cyrano de Bergerac, aux XVIe et XV118 siècles, comme l'indique Hains (2003). 
Au siècle suivant, à l'époque des Lumières, les encyclopédistes rêvent de laisser aux 
générations futures la musique de leur temps, telle qu'i ls l'entendaient eux-mêmes, 
dans le même tempo. Le musicologue Claude Dauphin appelle « esthétique du désir » 
cette volonté de « placer les voix de son temps dans l'orbite de notre propre 
sensorialité » (Dauphin , 2001 , p. 15), attestée dans le « Quatrième mémoire de 
mathématiques » de Diderot consacré à l'orgue à cylindres et au chronomètre. Ces 
instruments transmettent en effet les premières « traces sonores » grâce auxquelles, 
de l'avis de Diderot,« l'on aurait dans mille ans le plaisir d'entendre les airs admirables 
de M. Rameau, tels que l'auteur les fait exécuter [de son vivant] » (Diderot, 1987, p. 
61 )5. Cependant, force est de constater que ce qui était de la musique composée pour 
le clavecin a subi à première vue une interruption dans sa diffusion. 
Ce propos doit cependant être nuancé. En effet, il existe des tra ités en langue portugaise 
portant sur la basse continue qui datent du milieu du XIXe siècle. Sur ce point, l'ouvrage du 
musicologue brésilien Fagerlande (2011) nous est utile dans la mesure où l'auteur explique le 
contexte et les usages de ces tra ités plus tardifs . 
5 Il n'est pas question ici de discuter ces projets de Diderot, sinon de simplement les présenter 
comme exemples du souci de l'époque de laisser des traces sonores permanentes. Dans son 
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Au sein des études sur la musique, quel que soit le domaine de connaissance (la 
musicologie, l'éducation musicale ou l'interprétation), les variables impliquées sont 
des traces directes - le son - et indirectes - les instruments de musique, les allusions 
dans des textes littéraires, les représentations visuelles , la partition , la tradition orale. 
À noter que cette dernière peut être entendue comme la transmission de la musique 
entre générations à travers l'enseignement et l'émulation . Puisqu'il nous manque le 
son enregistré (la trace directe) de la musique pour clavecin qui n'a plus fait partie de 
la tradition musicale de l'occident pendant plus d'un siècle, il a fallu redécouvrir la 
façon d'approcher l'instrument en empruntant les méthodes et les techniques des 
historiens, des muséologues et des archéologues. 
L'intérêt pour les musiques anciennes n'est pas un phénomène récent. Selon 
Planchart (2003), il remonte à l'époque romantique, au début du XIXe siècle, avec 
l'avènement de « l'historicisme », « c'est-à-dire l'histoire inscrite dans une ligne 
diachronique préétablie » (Trottier, 2004, p. 40) . Le regard romantique vers la musique 
du passé justifiait l'évolution artistique des arts en général et de la musique en 
particulier. Ainsi, la première redécouverte du répertoire ancien est fortement 
influencée par l'esthétique romantique. Puis, la musique ancienne est revisitée au 
tournant du xxe siècle dans une démarche caractérisée par une quête d'authenticité6 . 
Les musiciens et musicologues impliqués dans cette démarche s'inscrivent dans un 
mouvement plus large qui concerne plusieurs domaines : l'archéologie, la muséologie 
et la philolog ie. La pratique de la lutherie selon les plans et modèles anciens se répand 
et prend de l'ampleur en Europe au cours de la seconde moitié du xxe siècle, 
« Quatrième mémoire de mathématiques », il donne pourtant d'autres raisons didactiques, 
esthétiques, voire démocratiques, où n'importe qui pourrait jouer sans dépenser des années 
en pratiques interminables de l'instrument, souvent avec des résultats négligeables, selon lui. 
6 Ce mouvement du renouveau de la musique ancienne a suscité la critique de 
I'« authenticisme » chez certains auteurs. Je pense ici à Taruskin (1995), Dunsby (2003), 
Nattiez (2003), pour ne citer que quelques-uns. Le texte de Planchart (2003) contextualise 
cette critique dans sa synthèse historique de l' interprétation des musiques anciennes (en 
particu lier à la page 1087). 
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notamment en raison de la diffusion du disque. Cette phase coïncide avec l'âge dit 
contemporain, qui ponctue la fin de « l'historicisme ». 
À l'aube du XXIe siècle, toute une économie est bien établie autour de la musique 
ancienne, de la facture de l'instrument jusqu'à l'édition des partitions en se basant sur 
les manuscrits originaux, de préférence les autographes, en passant par les études 
plus complexes de décodage des signes musicaux d'époque. Le matériau premier 
dont le claveciniste , praticien de la musique, se sert pour interpréter la musique de 
cette époque existe sous forme de partition. À défaut de l'existence de la trace sonore 
d'une musique de l'époque baroque, c'est la trace graphique représentée par l'écriture 
musicale qui peut faire le pont entre les conventions d'époque et les possibilités 
d'interprétation actuelles. La partition devient le matériel d'examen musical , 
musicologique, historique, voire même social. Elle comprend les éléments qui peuvent 
nous mettre en contact avec la dimension temporelle de la société qui l'a engendrée. 
À cet égard , une analyse des configurations immanentes de la musique représentée 
sous forme de partition devient indispensable pour fonder une interprétation. La 
partition fournit la matière à une étude de niveau neutre, dont le résultat serait en 
mesure d'entrer en rapport avec deux autres niveaux d'analyse : celui de la poïétique 
et celui de l'esthésique. Ce sont-là les principes de l'analyse tripartite de Molino7, où 
les niveaux poïétique et esthésique encadreraient les éléments qui se rattachent à la 
partition d'une façon quelconque : les données écrites (littérature d'époque), les traités 
musicaux, les représentations des autres arts (comme la poésie, les arts plastiques), 
enfin tout ce qui constitue le contexte de parution et de consommation de cette 
partition. 
Somme toute, être claveciniste signifie faire un travail permanent de musicologie. En 
raison de l'interruption d'un siècle dans la transmission des connaissances de 
l'instrument, les signes musicaux d'époque imprimés sur le papier recèlent des 
7 Modèle développé davantage par Nattiez dans les années suivantes à sa présentation 
(1975). 
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informations qui ne sont accessibles que par l'étude des traités et d'autres documents 
d'époque et par des études comparatives et de contexte, notamment culturel. 
Outre les enjeux de la pratique musicale, un autre élément sous-tend la question 
« fondatrice » de cette recherche, un élément que je qualifierais d'ethnologique, dans 
la mesure où elle est née de la comparaison des sociétés brésilienne et québécoise 
en ce qui concerne la production de la musique baroque sur scène. En tant que 
Brésilienne, mon regard sur la culture montréalaise d'abord , sur la culture québécoise 
ensuite, est inévitablement influencé par mon expérience première : les ensembles de 
musique baroque au Brésil sont très épars alors qu'au Québec, en particulier à 
Montréal, j'ai pu constater la grande concentration d'ensembles de musique baroque 
de renommée internationale. Ce sont des saisons permanentes de concerts et des 
enregistrements fréquents , jusqu'à la formation continue de nouveaux ensembles. 
Ces observations m'ont incitée à repenser le rapport entre la pratique de la musique 
baroque au Québec avec sa formation socio-historique. 
Le cadre chronologique choisi pour cette étude s'étend du début du XVW siècle, 
quand la colonie-comptoir devient colonie de peuplement, jusqu'à la Conquête 
britannique au milieu du XVIIIe siècle, période correspondant avec la fin du baroque 
européen et qui interpelle l'histoire de la musique8 : quelle musique se pratiquait en 
Nouvel le-France? Quelle était sa provenance? Était-elle la même que celle de la 
métropole? Quels instruments faisaient partie de l'activité musicale en Nouvelle-
France? Quels musiciens y ont participé? Quelles fonctions la musique exerçait-elle 
dans la colonie? Y a-t-il eu des compositeurs en Nouvelle-France? Bref, quels enjeux 
étaient à l'œuvre dans le transport de la culture musicale française en Nouvelle-
France? 
Réputé fin danseur, Louis XIV, roi de France pendant la période la plus intense du 
peuplement de la colonie , considérait la musique et la danse comme ses 
a J'établ is « 1760 » comme l'année-limite de ma recherche puisque la cession du Canada à la 
Couronne britannique inaugure une autre ère pour ses habitants. Certaines sources 
postérieures à cette date seront cependant utilisées. 
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divertissements préférés, faisant de tout le royaume un terrain fertile pour la musique 
de danse. Ces deux arts auront un rôle important sous son règne, culminant dans 
l'expression ultime des aspirations et des réalités philosophiques, politiques, morales 
et sociales de l'époque: le ballet de cour (McGowan, 1963). Prudhommeau (1989) 
démontre l'implication personnelle du roi, surtout dans la danse, contribuant au 
rehaussement du prestige de la France. 
On pourrait imaginer que l'établissement de la colonie aurait permis la transposition 
de la puissance royale dans le rapport entre les administrateurs et les colons. Dans 
quelle mesure cela s'est-il produit? Est-ce que les divertissements caractéristiques du 
baroque en Europe ont été copiés en Nouvelle-France? Est-ce que les bals et les 
danses suivaient les mêmes protocoles que dans la métropole? Y a-t-il eu en colonie 
une activité musicale liée à la danse aussi intense qu'en métropole? Quel était le 
paysage social et culturel sur lequel s'est construit ce divertissement? 
Les interrogations initiales m'ont amenée à combiner la consultation d'ouvrages et de 
données (sonores et textuelles) disponibles dans les institutions officielles aux 
conversations plus ou moins informelles avec des praticiens de la musique baroque 
dans la province de Québec. Parmi les centres de documentation visités , on retrouve 
les bibliothèques spécialisées (surtout en Musique) des universités montréalaises, les 
bibliothèques généralistes (telle la Bibliothèque et Archives nationales du Québec, 
surtout sa collection nationale de musique) ainsi que le Centre de musique 
canadienne. Bref, les questions initiales se sont progressivement inscrites dans une 
dynamique de dialogue entre le domaine de la musique et celui de la culture, faisant 
appel à plusieurs disciplines : l'histoire, la sociologie et l'anthropologie . 
1.1.2 Examen des pratiques artistiques 
Pour commencer cette recherche, il m'a paru nécessaire d'analyser les pratiques 
artistiques des ensembles québécois spécialisés en musique ancienne en général et 
leur intérêt pour la musique en Nouvelle-France en particul ier. Voici la liste des 
ensembles recensés avec leur année de création : Ensemble Claude-Gervaise 
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(1967), Studio de musique ancienne de Montréal (1974), Ensemble Nouvelle-France 
(1978), Arion Orchestre Baroque (1981), Les Violons du Roy (1984), Les Voix 
humaines (1985), Les Idées heureuses (1987) , La Nef (1991), Les Boréades de 
Montréal (1991), Ensemble Caprice (1989), Ensemble Terra Nova (autrefois nommé 
Stadaconé, 1997) Ensemble Masques (1998), les Voix baroques (1999), Ensemble 
La Cigale (2006)9. 
Parmi ces quatorze groupes, quatre s'intéressent spécifiquement à la musique en 
Nouvelle-France : à Montréal, !'Ensemble Claude-Gervaise et Les Idées heureuses et 
à Québec, !'Ensemble Nouvelle-France et !'Ensemble Terra Nova 10 . L'Ensemble 
Claude-Gervaise, fondé et dirigé par le flûtiste Gilles Plante, se consacre à la musique 
ancienne et traditionnelle. Parmi ses enregistrements 11, on retrouve quelques pièces 
du manuscrit de Trois-Rivières 12 intitulé Contredanses avec les figures, l'un des deux 
seuls manuscrits de musique de danse retrouvés au Québec et qui remonte à la 
deuxième moitié du XVIIIe siècle (Claude-Gervaise, 2001, 2005). L'Ensemble Claude-
Gervaise collabore souvent avec la Compagnie Danse Cadence, compagnie 
montréalaise de danse traditionnelle et de danse ancienne (baroque et Renaissance) 
et ensemble ils ont entrepris de reconstituer le livre de Contredanses avec les figures. 
9 J'ai conçu cette liste après avoir suivi un certain nombre de présentations publiques, me 
fondant sur les livrets de programmes distribués lors de spectacle, les enregistrements et les 
sites Internet. Tous ces ensembles ont un site Internet ou bien une page facebook. Le nombre 
d'ensembles de musique ancienne actuellement sur scène est plus élevé. La stabilité d'un 
ensemble se faisant sentir au fil des années, j'ai établi un critère d'ancienneté : ma liste n'a 
retenu que les ensembles âgés de plus de 5 ans. Les sites Internet ont été consultés la dernière 
fois le 4 mars 2015. 
10 Après avoir identifié les ensembles qui exécutent la musique de la Nouvelle-France, je suis 
entrée en contact avec leurs directeurs pour des entretiens plus ou moins formels. L'Ensemble 
Terra Nova est le seul que je n'ai pas réussi à contacter, malgré diverses tentatives . 
11 Concernant la production musicale des ensembles, j'ai pris en considération, outre leurs 
spectacles, leurs enregistrements (vinyle ou CD). 
12 Manuscrit retrouvé dans les archives du Séminaire Saint-Joseph de Trois-Rivières. 
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D'une constance remarquable sur la scène montréalaise, les Idées heureuses 
produisent fréquemment des spectacles de musique baroque au Québec, religieuse 
et profane, fruits de recherches de sa fondatrice , l'organiste, claveciniste et 
musicologue Geneviève Soly. La danseuse Marie-Nathalie Lacoursière collabore 
régulièrement avec l'ensemble. Parmi les productions de cette formation, citons le 
spectacle intitulé Musique et danse en Nouvelle-France, joué à maintes reprises entre 
2008 et 2010, reliant danse et musique de l'époque baroque française avec des récits 
des extraits de la correspondance intime d'Élisabeth Bégon (de la fin du Régime 
français). 
L'Ensemble Nouvelle-France, fondé et dirigé par la musicologue et musicienne Louise 
Courville en 1978, s'emploie à la recherche et à la diffusion de ce qu'elle désigne 
comme « la musique historique » du Québec 13 . C'est un répertoire de différents 
genres : savant, traditionnel et patriotique. Son Anthologie de la musique historique 
du Québec est constituée d'enregistrements produits à partir des thèmes, comme Les 
Amours ou Femmes, corps et âme, ou encore La nativité en Nouvelle-France, entre 
autres. Pour ce qui est de la musique de danse en Nouvelle-France, l'ensemble a 
enregistré quelques pièces du MB (Nouvelle-France, 1985, 1997; Nouvelle-France, 
1982; Nouvelle-France, 1979) et aussi quelques pièces du livre de Contredanses avec 
/es figures (Nouvelle-France, 1985; Nouvelle-France, 1982)14. 
Avant de passer à !'Ensemble Terra Nova, il m'apparaît essentiel de faire le point sur 
d'autres enregistrements parus sous le thème « Nouvelle-France », comme Le chant 
de la Jérusalem des terres froides (Studio de musique ancienne de Montréal), 
13 C'est ainsi que le site Internet de l'ensemble (ensemblenouvellefrance.com) évoque la 
musique dont les sources sont les « manuscrits et documents d'archives ». 
14 Comme on le verra, le livre de Contredanses avec les figures ne contient que des incipits 
musicaux, c'est-à-dire les 4 premières mesures. Pour ses enregistrements, !'Ensemble 
Nouvelle-France a joué les reconstitutions faites à partir de ces incipits par son claveciniste 
Richard Paré. Les enregistrements de !'Ensemble Claude-Gervaise mentionnés plus haut 
reproduisent entièrement les pièces musicales, à partir de ce que son directeur, le f lûtiste Gilles 
Plante, a retrouvé dans les imprimés d'époque, au cours de sa quête des correspondances 
musicales. 
15 
Musique en Nouvelle-France (Ensemble Haydn-Héritage), Un concert en Nouvelle-
France (Ensemble Arion). Il est clair que ces enregistrements d'Arion et du Studio de 
musique ancienne ne sont qu'une production musicale ponctuelle sous le thème 
« Nouvelle-France » et ne représentent qu'une partie infime de leur production 
musicale. J'ai eu accès à l'enregistrement de !'Ensemble Haydn-Héritage cité plus 
haut par l'intermédiaire de la Collection nationale de la Bibliothèque et Archives 
nationales du Québec et je n'ai pas pu retracer d'autres productions de l'ensemble. 
De plus, la totalité de ces différents enregistrements ne touche guère la musique des 
deux manuscrits de musique de danse déjà cités (le Manuscrit Berthelot et le livre de 
Contredanses avec les figures de Trois-Rivières), mais plutôt la musique de 
compositeurs français dont certaines œuvres ont fait partie des collections privées de 
l'élite en Nouvelle-France ou sinon, de la musique religieuse dont les imprimés ou le 
manuscrit (tel que le Livre d'orgue de Montréal) ont été conservés dans la colonie. 
C'est le cas aussi des enregistrements de !'Ensemble Terra Nova, fondé et dirigé par 
le guitariste et luthiste François Leclerc. Ce qui distingue cet ensemble des autres est 
son objectif explicite de diffuser la musique de la Nouvelle-France et la musique 
autochtone - selon son site Internet www.francoislecler.ca et attesté par les thèmes 
de quelques-uns de ses enregistrements : L'Aventure en Nouvelle-France, En 
compagnie de Samuel de Champlain , L'Odyssée vers Québec, Il était une fois en 
Amérique française . 
1.1.3 Revue de littérature 
La publication des premiers ouvrages sur la musique au Québec et son histoire est 
liée au nationalisme croissant depuis la deuxième moitié du XIXe siècle, quand les 
musiques traditionnelles étaient l'objet de l'attention de toute une génération de 
folkloristes. Entreprise par Cécile Lagueux et Thomas-Étienne Hamel dans les années 
1860, la collecte des chansons traditionnelles a connu un intérêt grand issant de la 
part de Hubert La Rue, Ernest Gagnon , Édouard-Zotique Massicote, Marius Barbeau, 
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entre autres 15 , ce dernier ayant donné ses lettres de noblesse au genre. L'importance 
de la musique traditionnelle se constate dans l'article portant sur le Canada du New 
Grave: Dictionary of Music and Musicians (édition de 2001) : tandis que la part 
consacrée à la musique savante couvre seulement trois pages, la musique 
traditionnelle est traitée dans une partie quatre fois plus longue. Dans ce même article, 
la part destinée à la musique savante d'avant la fin du XIXe siècle, genres religieux et 
profanes confondus, n'occupe qu'une colonne (c'est-à-dire la moitié d'une page). 
La seconde moitié du xxe siècle voit apparaître des essais basés sur des recherches 
propres aux pionniers 16 , comme l'inventaire de documents musicaux (dont le contenu 
se référait à l'époque considérée) retrouvés dans les archives, notamment des 
religieux 17 . C'est ainsi qu'aux sources historiques d'époque, soit les rapports de 
voyage, les rapports des missionnaires, les notes historiques et les journaux, 
s'ajoutent les sources musicales, soit en forme d'imprimé soit en forme manuscrite (à 
titre d'exemple : les motets chez les Ursulines, les motets du Séminaire de Québec, 
le Livre d'orgue de Montréal, les livres de principes de musique et les deux manuscrits 
de musique de danse déjà cités, le Manuscrit Berthelot et le livre de Contredanses 
avec les figures). 
15 Pour une introduction sommaire aux folkloristes du Canada, on peut consulter le site de 
l'Encyclopédie de la musique au Canada, attachée à !'Encyclopédie canadienne et dont les 
articles ont été conçus sous la direction des rédacteurs Helmut Kallman, Gilles Potvin et 
Kenneth Winters : http://www.encyclopediecanadienne.ca/fr/article/encyclopedie-de-la-
musique-au-canadal. 
16 Je pense à la recherche des manuscrits et d'imprimés de musique dans les archives du 
Québec de la musicologue Andrée Desautels. Son article « Les trois âges de la musique au 
Canada » (Desautels, 1965) dans La musique, les hommes, les instruments, les œuvres, sous 
la direction de Norbert Dufourcq en collaboration avec des spécialistes du monde entier, ouvre 
une nouvelle perspective de recherche en histoire matérielle de la musique à la génération 
suivante : Erich Schwandt (motets chez les Ursulines), Jean-Pierre Pinson (plain-chant), 
Élisabeth Gallat-Morin (l 'orgue, livres d'orgue et musique profane) , pour n'en citer que 
quelques-uns. 
17 Il est à noter que les habitudes des institutions religieuses de tenir des relations et journaux, 
notamment durant leurs missions, ont toujours favorisé la conservation des documents divers, 
surtout ceux reliés à leur mission mais non exclusivement. 
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Parallèlement à ces recherches encore fragmentaires , paraît un ouvrage aspirant à la 
synthèse en 1976 (420 pages) : La musique au Québec, 1600-1875, de Willy 
Amtmann (1976), traduction augmentée d'un livre publié en anglais l'année 
précédente (Music in Canada, 1600-1800). En réalisant le défi de rassembler les 
informations qui existaient à l'époque, l'auteur livre en première main un parcours 
historique de la musique au Québec, de sa fondation comme colon ie de peuplement 
à la naissance de la Confédération du Canada. Dans un style grand public, il trace, 
parfois rapidement, l'histoire musicale du Québec à travers différents aspects : 
économiques, politiques et sociaux. Il souligne surtout la culture musicale religieuse 
dont les sources sont nombreuses et bien conservées. Certaines de ses hypothèses 
et affirmations ont été critiquées dans les années ultérieures 18. 
Par ailleurs , à l'occasion des célébrations du centième anniversaire de la 
Confédération du Canada, Aspects of music in Canada est publié en 1968 sous la 
direction d'Arnold Walter. Cet état des lieux de la musique canadienne est rédigé par 
sept musicologues des plus réputés dans les années 1960 : Andrée Desautels, 
Helmut Kalmann , Keith MacMillan, Kenneth Peacock, Gilles Potvin , John Roberts, 
outre le directeur. L'ouvrage aborde des sujets aussi divers que la dimension 
historique et généalogique de la musique au Canada, la composition, l'éducation 
musicale et la diffusion médiatique. Qu'il s'agisse de toile de fond historique (l'article 
de Kallmann, 1968) ou qu'il traite de la généalogie de la composition au pays (celui 
de Desautels, 1968), les renseignements sont encore trop partiels pour composer une 
histoire des activités musicales en Nouvelle-France. 
Un ouvrage de référence paraît dans les années 1980 sous la direction d'Helmut 
Kallmann, Kenneth Winters et Gilles Potvin (il est réédité dans les années 1990 et est 
disponible en ligne depuis 2001 ) : l'Encyc/opédie de la musique au Canada. Oe par 
sa nature, cet ouvrage ne prétend pas à la synthèse mais ses entrées sur les 
musiciens de la Nouvelle-France, aussi bien que les thèmes abordés, comme les 
18 Dans l'introduction générale de l'ouvrage La vie musicale en Nouvelle-France, Élisabeth 
Gallat-Morin et Jean-Pierre Pinson (2003) dresse un bi lan de ces critiques. 
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danses, les concerts, les missionnaires, le plain-chant, font connaître les résultats des 
recherches les plus récentes. 
Au tournant du XXIe siècle, le regard change sur l'histoire de la musique au Canada, 
en particulier sur la vie musicale et sociale en Nouvelle-France. Grâce à l'entreprise 
des musicologues Élisabeth Gallat-Morin et Jean-Pierre Pinson (Gallat-Morin et 
Pinson, 2003), l'ouvrage intitulé La vie musicale en Nouvelle-France porte une 
nouvelle attention aux sources qu'ils élargissent à travers une collecte de données 
nouvelles. Faisant état de l'indigence des travaux sur la question, les auteurs 
dénoncent le peu d'attention, voire le dédain envers les ouvrages pourtant 
intéressants du début du xxe siècle comme Louis Jolliet d'Ernest Gagnon (1902) et 
Les lettres, /es sciences et /es arts au Canada d'Antoine Roy (1930) (Gallat-Morin et 
Pinson, 2003, p. 15)19. Les deux auteurs se penchent sur les nouvelles recherches de 
la fin du xxe siècle (y compris les leurs depuis une vingtaine d'années) en les classant 
en deux domaines principaux : la musique religieuse, sous la direction du réputé 
musicologue Jean-Pierre Pinson et la musique en société, domaine de la musicologue 
Élisabeth Gallat-Morin 20 . L'étude de la musique en société comprend celle de la 
19 Pour une revue critique de la bibliographie de l'histoire de la musique en Nouvelle-France à 
partir de laquelle les auteurs ont dressé la problématique de leur projet, il importe de se 
rapporter à l'introduction générale de leur ouvrage, en particulier le sous-titre « Pourquoi une 
étude portant sur la vie musicale en Nouvelle-France? » (Gallat-Morin et Pinson, 2003, p. 13-
16). 
20 Je tiens à citer une partie des recherches de ces deux musicologues, qui démontrent l'origine 
du contenu de l'ouvrage, aussi bien que leur rigueur méthodologique. Le musicologue Jean-
Pierre Pinson dans ses recherches sur la musique religieuse en Nouvelle-France se spécialise 
en plain-chant, publiant plusieurs articles sur le sujet, outre sa collaboration dans 
l'Encyclopédie de la musique au Canada : Pinson (1989, 1989, octobre, 1991a, 1991b, 1996, 
décembre, 1997). 
La renommée de Gallat-Morin se solidifie avec la découverte importante d'un manuscrit de 
pièces d'orgue de 550 pages dans la Fondation Lionel-Groulx, au sujet duquel elle écrit 
quelques articles (Gallat-Morin, 1981 ; Gallat-Morin , 1981 , octobre). Dans la foulée de cette 
découverte ont paru un fac-similé du manuscrit (1981) , une édition critique de ce manuscrit, 
en collaboration avec Kenneth Gilbert (Livre d'orgue de Montréal, 1985; Livre d'orgue de 
Montréal, 1987; Livre d'orgue de Montréal, 1988) et une étude critique et historique du livre 
d'orgue (Gallat-Morin, 1988), résultat de sa thèse de doctorat. De plus, elle mène des 
recherches sur le propriétaire du Livre d'orgue, le clerc français et organiste montréalais Jean 
Girard (1724-1765) (Gallat-Morin, 1986, décembre), culminant avec la parution de sa 
biographie (Gallat-Morin, 1993). Le manuscrit, l'édition critique et l'écoute de quelques pièces 
du Livre d'orgue (enregistrées par Kenneth Gilbert) sont disponibles gratuitement dans la 
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musique savante (Élisabeth Gallat-Morin) et celle de la tradition orale (Conrad 
Laforte), se distinguant ainsi de la musique religieuse. Cet ouvrage collectif s'appuie 
notamment sur les textes des directeurs, auxquels viennent s'ajouter les textes d'Erich 
Schwandt ( « Le petit motet chez les Ursulines et à l'Hôtel Dieu de Québec » ), de Paul-
André Dubois ( « Les Amérindiens, les missionnaires et la musique européenne ») et 
de Conrad Laforte ( « La chanson française de tradition orale en Amérique du Nord » ). 
Au-delà du Journal des Jésuites (Jésuites, 1871) et des Correspondances de Mme. 
Bégon (Bégon, 1972) habituellement cités 21 , les auteurs ont dépouillé d'autres 
sources : actes notariés, inventaires après décès, fonds d'archives, livres rares, 
constitutions religieuses, registres paroissiaux, livres de compte. Ils ont examiné les 
manuscrits et imprimés de musique retrouvés à Québec, tout en se concentrant sur la 
Collection numenque de la Bibliothèque et Archives nationales du Québec : 
http://bibnum2.banq.qc.ca/bna/livreorgue/. 
La musicologue poursuit inlassablement ses recherches dans les archives de Québec et met 
au jour de nouvelles découvertes comme des partitions des six opéras de Lully (Gallat-Morin, 
1987, décembre), un manuscrit de cantiques de Noël de l'écriture de Jean Girard (Gallat-Morin, 
1990, hiver), des œuvres vocales des compositeurs français dans la bibliothèque musicale du 
même Jean Girard (Gallat-Morin, 1997), la découverte de l'existence d'une quinzaine de livres 
de musique ayant appartenus à François Mion, un petit-neveu du compositeur de la Chapelle 
royale Michel-Richard Delalande (Gallat-Morin, 1998). Je mentionne aussi le catalogue qui 
accompagnait une exposition de documents d'époque (manuscrits et imprimés), autour de la 
musique, la plupart religieuse, catalogue résultat d'une production conjointe avec l'organiste 
Antoine Bouchard (Gallat-Morin et Bouchard , 1981 ). 
21 Je fais allusion aux célèbres documents consultés par les historiens et les musicologues 
pour la période de la Nouvelle-France, cités à répétition . Les Jésuites tenaient habituellement 
un journal de leurs missions, une des sources où les auteurs de leur relation annuelle puisaient 
« des faits circonstanciés et datés, susceptibles d'intéresser le lecteur européen et de lui 
donner une meilleure intelligence de l'apostolat missionnaire » (Pouliot, 1966, p. 345) . Les 
correspondances des civils sont également un moyen d'avoir accès à la vie sociale de la 
communauté selon le regard de ses auteurs. La série de correspondances de Mme Bégon 
(partie vers la France en 17 49), conservée de façon fortuite, est de loin la plus connue, à côté 
de celle de Montcalm (arrivé à Québec en 1756 et mort en 1759). Je dresse une liste 
d'ouvrages qui font partie de la catégorie de sources documentaires de cette étude dans 
l'Annexe A. 
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« vie » musicale en Nouvel le-France. Leur ouvrage est devenu une référence pour 
quiconque touche le sujet de la culture dans la colonie22 . 
Le premier chapitre de la Chronologie musicale du Québec, paru en 2009 (Lefebvre 
et Pinson, 2009), dont le titre est évocateur: « L' implantation de la musique, 1535-
1799 » ( sous la responsabil ité des mêmes auteurs-éditeurs de La vie musicale en 
Nouvelle-France), présente clairement une vue d'ensemble chronologique des faits 
musicaux en Nouvelle-France. Les données musicales des documents d'époque sont 
organisées sous la forme d'un tableau, outil de repérage utile qui « contribue à 
produire du sens» (Lefebvre et Pinson, 2009, p. 9, souligné par les auteurs). 
Si , pendant le xxe siècle, on déplore la pénurie d'ouvrages de synthèse sur la vie 
culturelle des Français dans la colonie, la situation est corrigée au tout début du XXI e 
siècle. La vie musicale en Nouvelle-France, par ailleurs richement illustrée de cartes 
et d'autres références iconographiques par le musicologue François Filiatrault, n'est 
pas unique. Fruit de plusieurs années de recherche, Les arts en Nouvelle-France 
(Lacroix, 2012) proposent aussi une synthèse des arts à l'époque du Régime français . 
Cet ouvrage voit le jour à l'occasion de l'exposition éponyme au Musée des beaux-
arts du Québec (2012-2013, que j 'ai eu l'occasion de visiter), où se trouvaient 
rassemblées des œuvres artistiques diverses : peintures, sculptures, dessins, 
estampes, orfèvrerie, broderie, mobilier, arts décoratifs, art des jardins, livres illustrés, 
manuscrits de musique23. L'ouvrage est composé de centaines de photos de plusieurs 
22 À titre d'exemple, en 2007, la maison d'édition Libre Expression fait paraître un livre de la 
plume de l'historien Jean-Pierre Hardy, Chercher fortune en Nouvelle-France (Hardy, 2007), 
dont l'origine est une exposition thématique sur la manière de vivre des colons, intitulé // était 
une fois en Amérique française, présentée au Musée canadien des civi lisations de Gatineau 
en 2004 et 2005. Sous chaque thème de la vie en Nouvelle-France, la présentation suit certes 
une chronologie , mais ce qui est au cœur du contenu c'est la culture matérielle représentée 
par les artefacts réunis et mis dans le contexte socio-historique par l'auteur-conservateur. Sous 
le titre « s'instruire » (parmi dix thèmes au total), l'auteur ne peut se passer de citer La vie 
musicale en Nouvelle-France. Il est curieux que, dans son ouvrage, il n'aborde pas le thème 
« divertissement » comme tel. Peut-être que cette absence est-elle le fait du manque de 
sources pour aborder ce sujet sous cet angle. 
23 Pour autant que je me souvienne, le manuscrit du Livre d'orgue de Montréal faisait partie 
aussi de l'exposition. 
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des œuvres exposées, contextualisées dans l'ordre du texte de la manière la plus 
fidèle possible. L'auteur s'assure de la contribution de spécialistes de diverses 
disciplines pour les encarts thématiques. Trois grandes sections suivent le plan 
chronologique de l'ouvrage : avant 1660, le temps de l'exploration , l'art comme 
repère ; 1660-1710, le temps de l'implantation, l'art comme symbole ; 1710-1760, le 
temps de la distinction, l'apprentissage d'un nouvel art de vivre. L'auteur suggère ainsi 
que les arts ont été transférés depuis la métropole pour ensuite connaître une certaine 
adaptation locale, selon les besoins et les spécificités. 
La posture de l'auteur des Arts en Nouvelle-France est la même que celle présentée 
en La vie musicale en Nouvelle-France : ayant été « d'abord une terre de transfert et 
non de création, [la Nouvelle-France a longtemps reflété] les pratiques musicales 
françaises , avec des adaptations originales aux circonstances d'une colonie en 
expansion » (Gallat-Morin et Pinson, 2003, p. 441 ). Ce constat donne une piste de 
réponse à ma question-fondatrice : comme les autres productions culturelles, la 
production musicale en Nouvelle-France serait une reproduction de ce qui a été 
composé en métropole. La consultation des archives privées et publiques confirme 
cette hypothèse. En font foi les partitions pour l'orgue (comme Le premier livre d'orgue 
de Guillaume-Gabriel Nivers ; ou l'œuvre posthume de Louis Marchand intitulé Pièces 
d'orgue ; ou encore le volumineux manuscrit de 398 pièces déjà cité, Le livre d'orgue 
de Montréal) et les livres de plain-chant très abondants dans la colonie, toujours 
apportés de la métropole. 
Une exception mérite d'être mentionnée : la musique de la prose (ou séquence, c'est-
à-dire suite de !'alléluia) de la messe de la Sainte Famille, qui serait « la seule pièce 
musicale religieuse composée en Nouvelle-France, vraisemblablement au début du 
XVIIIe siècle » (Gallat-Morin et Pinson , 2006, p. 855)24 par les chanoines Charles 
Glandelet et Charles Amador Martin . Il existe aussi les procédés d'arrangement et 
24 Le texte duquel je cite cette phrase est une version succincte de l'ouvrage La vie musicale 
en Nouvelle-France. Le chapitre 4 de celui-ci expose les détails analytiques de la Sacrae 
Familiae (« Le plain-chant de la Nouvelle-France» de Jean-Pierre Pinson, plus 
particulièrement les pages 188-193). 
22 
d'adaptation que les sœurs Ursulines et celles de !'Hôtel-Dieu à Québec réalisent dans 
leurs transcriptions des petits motets préexistants. C'est ainsi qu'elles empruntent des 
idées musicales, « voire sections entières, de petits motets imprimés des 
compositeurs français les plus réputés » (Schwandt, 2003, p. 246) 25 . Citons 
également les cantiques spirituels, véritables parodies d'airs d'opéra « ou [de] motets 
de Lully, Campra , Du Mont, Delalande, Bernier ou Charpentier» (Gallat-Morin et 
Pinson, 2006, p. 856)26 . Ce phénomène est aussi observé à l'égard de la musique 
profane : « On n'a pu cependant identifier en Nouvelle-France aucune composition 
originale de musique profane : tout juste quelques chansons de victoire 27 ou des 
chants spirituels28 [ .. . ] qui empruntent des mélodies préexistantes » (Gallat-Morin et 
Pinson, 2006, p. 867). 
Il semble que les premières compositions de musique profane en Nouvelle-France 
n'ont vu le jour qu'au début du XIXe siècle avec le compositeur Joseph Quesnel , un 
immigrant français né à Saint-Malo en 17 49, devenu marchand général à trente ans 
puis décédé canadien en 1809. Grâce au musicien et historien canadien Helmut 
Kallmann , nous avons aujourd 'hui accès à deux de ses œuvres, Colas et Colinette et 
Lucas et Cécile , comédies avec ariettes (Kallmann, 1965), retrouvées aux Archives 
du Séminaire de Québec dans les années 1960. Quesnel aurait aussi composé des 
25 À la suite de ses études sur les petits motets dans ces deux communautés de rel igieuses, 
l'auteur Erich Schwandt présente un tableau de « petits motets adaptés pour être chantés dans 
les couvents de la Nouvelle-France » où figurent les noms de Campra, Du Mont, Bernier, 
Delalande, Morin parmi d'autres (Schwandt, 2003, p. 249) . 
26 À ce propos, Élisabeth Gallat-Morin a retrouvé quelques sources de cantiques dans les 
archives et je me réfère en particulier aux textes qui les mettent au jour : « Quelle réjouissance! 
Un manuscrit de cantiques de Noël à Montréal » (Gallat-Morin, 1990, hiver) et « Lully en 
Nouvelle-France » (Gallat-Morin, 1987, décembre). 
27 Allusion aux chansons dont les textes se sont inspirés du retra it de la flotte anglaise qui 
assiégeait Québec en 1711 sous le commandement de Walker. Gallat-Morin (2003c) donne 
quelques exemples à la page 317. 
28 Procédé déjà signalé. Ce qui importe aux auteurs est la source originale (profane) du timbre 
sur lequel le nouveau texte pieux fait f igure. 
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œuvres de musique sacrée et bien d'autres pièces de musique savante, mais aucune 
de ces œuvres n'est encore paNenue jusqu'à nous (Potvin , 1968). La production 
musicale originalement canadienne suit de près l'histoire de l'édition au Canada, 
développée seulement après la Conquête. Calderisi ( 1981) situe les premiers livres 
de musique imprimés au Canada au tournant du XIXe siècle : le Graduel romain , par 
John Neilson, alors rédacteur en chef et éditeur de La Gazette de Québec, l'un des 
premiers journaux imprimés au Canada. C'est-aussi Neilson qui a tenté d'imprimer 
Co/as et Colinette de Joseph Quesnel , qui parut enfin en 1812 (daté cependant de 
1808). Ce fait met en évidence la dépendance de la colonie française à l'égard de la 
métropole en matière d'imprimé. 
Que dire de la musique de danse, sujet de cette recherche? Les inventaires (après 
décès ou lors d'une fa illite , selon le cas) relatent certains titres d'ouvrages appartenant 
à quelques acteurs de la vie sociale : l' intendant Claude-Thomas Dupuy (1725-1728 ; 
il quitte Québec, mais ses biens sont saisis pour paiement de dettes) avait dans sa 
bibl iothèque (une des plus importantes de son époque) trois tomes de Brunettes ou 
Petits Airs Tendres, avec /es doubles et la basse-continue, mes/ées de chansons à 
danser (publ ié par C. Ballard , 1703-1704) ; François de Chalet (mort en 1747), 
inspecteur de la Compagnie des Indes, possédait Les Menuets chantants (publiés par 
C. Ballard , 1725) ; Louis-Guillaume Verrier (mort en 1759), procureur général du 
Conseil supérieur possédait une Histoire de la danse, le Trésor de l'histoire des 
danses et des livres d'airs à chanter29 . Malheureusement, nous ne disposons que des 
titres de ces ouvrages, lesquels n'ont pas été retrouvés. Dans les archives du Québec, 
seuls deux manuscrits demeurent associés à la musique de danse : le Manuscrit 
29 Je puise les renseignements de ces acteurs dans la Chronologie musicale du Québec, 1535-
2004 et le livre La vie musicale en Nouvelle-France, en particulier les chapitres 8 ( « Les 
activités musicales ») et 9 (« Les acteurs de la vie musicale : les amateurs ») d'Élisabeth 
Gallat-Morin. J'ai aussi consulté l'annexe 11 de cet ouvrage où la musicologue dresse une liste 
des acteurs et la date où l'objet ou le fait musical apparaît par rapport à l'acteur en question. 
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Berthelot et le livre de Contredanses avec les figures30 , ouvrages qui attestent d'une 
activité musicale autour de la musique de danse en Nouvelle-France. 
Quelle est cette musique de danse? Je n'ai trouvé qu 'un seul genre mentionné dans 
les correspondances de Mme Bégon31 entre 17 48 et 17 49, période où elle demeurait à 
Montréal, le menuet. De tous les autres témoignages d'époque, soit les Relations de 
Jésuites32 , ou leur Journal (Jésuites, 1871) ou encore le Journal du marquis de 
Montcalm (1895), il n'y a que des mentions de bals (et ballet) et de danse, mais aucun 
genre n'est cité. Après le traité de Paris (1763), la contredanse est signalée, en 1766, 
à côté du menuet par Pierre de Sales Laterrière33 dans ses Mémoires (Laterrière, 
1873). Le témoignage des manuscrits est plus éloquent : le MB contient des marches, 
des menuets, des tambourins et des musettes, tandis que l'autre manuscrit indique 
son genre dans le titre-même : le livre de Contredanses avec les figures. 
Les écrits sur la danse en Nouvelle-France mentionnent deux catégories de danse : 
la danse «ancienne» et la danse «traditionnelle» . J'emprunte le terme « danse 
30 Les deux manuscrits ont déjà été cités lors de la présentation des pratiques artistiques de 
!'Ensemble Claude-Gervaise et de !'Ensemble Nouvelle-France. 
31 Élisabeth Bégon, veuve de Claude-Michel Bégon (gouverneur de Trois-Rivières) écrit des 
lettres entre 17 48 et 1753 adressées à son gendre. Retrouvées en France en 1932 par M. 
Claude de Bonnault, correspondant en France pour les Archives de la Province de Québec et 
qui s'est chargé de les « traduire » en français moderne, ces lettres révèlent plusieurs détails 
de la société montréalaise à l'époque du déclin de la Nouvelle-France jusqu'à la fin de la 
Guerre de Sept Ans , devenant un incontournable pour quiconque veut étud ier cette époque. 
Ce recueil , connu comme Lettres au cher fils et qui peut être classé à la fois comme un journal 
et de la correspondance, a été publ ié dans le Rapport de /'Archiviste de la Province de Québec, 
1934-35. Le texte original se trouve aux Archives nationales du Québec, sur support numérique 
et sur microfilm. Une version de cette correspondance a été publiée en 1972 par la maison 
d'édition Hurtubise (Bégon, 1972) avec une préface de Nicole Deschamps. On retrouve aussi 
une autre publication d'extraits de cette correspondance choisis par Céline Dupré qui en 
élabore une introduction en plaçant le regard de !'épistolière dans son contexte socio-
historique (Dupré, 1960). 
32 Relations de Jésuites contenant ce qui s 'est passé de plus remarquable dans les missions 
des pères de la Compagnie de Jésus dans la Nouvelle-France (1858a, 1858b, 1858c). 
33 Français arrivé au Québec en 1766, à l'âge de 23 ans, il y meurt en 1815. Il écrit ses 
Mémoires en 1812, publiés en 1873. 
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ancienne » au site de La Compagnie Danse Cadence à Montréal34 , qui la décrit ainsi : 
danse de la Renaissance et du Baroque. Tout comme la musique ancienne, la 
« danse ancienne » se réfère à la danse depuis le Moyen Âge jusqu'à la fin de l'Ancien 
Régime. Le champ de la danse «traditionnelle», pour sa part, est plus difficile à 
cerner : en principe, c'est une danse dont la transmission se fait par imitation. 
N'empêche que même la « belle danse » avait toujours besoin d'un maître à danser 
pour montrer comment appliquer avec grâce les signes décrits dans le système de 
notation Beauchamps-Feuillet35 (Feuillet, 1701 ), ce qui impliquait une pédagogie par 
imitation à proprement parler. 
La discussion autour de la définition de la danse « traditionnelle » ne fait pas partie du 
cadre de cette étude, mais elle se présente à sa lisière. En effet, un des premiers 
ouvrages sur la question, La danse traditionnelle dans l'est du Canada : Quadrilles et 
cotillon (Voyer, 1986), laisse entendre que les danses « traditionnelles » auraient eu 
pour origine les danses « anciennes »36 . Sans entrer dans l'étude généalogique des 
danses, il me semble utile d'établir une distinction entre la danse « traditionnelle » 
d'aujourd'hui (le galop, le reel , les marches, le clog) et les danses d'époque de la 
colonie mentionnées dans les sources : le menuet et la contredanse (celle-ci citée un 
peu plus tard). Manifestement, les danses dites « traditionnelles » ne sont pas les 
mêmes que celles pratiquées dans la Nouvelle-France. 
Simonne Voyer aspire combler un vide sur l'histoire de la danse au Canada avec son 
ouvrage La danse traditionnelle dans l'est du Canada, paru en 1986. La deuxième 
34 Selon son site Internet : http://danse.qc.ca/, consulté la dernière fois le 16 août 2016. 
35 Il semble y avoir une querelle à propos de l'auteur du système : Beauchamps ou Feu illet? 
Le traité est publié de la main de Feuillet. En 1725, Pierre Rameau publie Le maître à danser, 
complétant le système de Feuillet, notamment à propos du port de bras. 
36 En 2013 l'ethnomusicologue Jean Duval a accompli un doctorat à la Faculté de Musique de 
l'Université de Montréal portant sur les « tounes croches » dans la musique traditionnelle 
québécoise. L'auteur de cet ouvrage bien étoffé dans sa recherche historique de la musique 
traditionnelle, tient la « danse de campagne » comme synonyme de danse traditionnelle , 
développée « dans les milieux ruraux où la très grande majorité des francophones du Québec 
vivaient jusqu'à l'aube du xxe siècle » (Duval, 2013, p. 19). 
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partie de son livre présente une analyse des quadrilles et cotillons établie à partir de 
ses enquêtes ethnologiques de terrain . Dans la première partie de son livre, elle tente 
de retracer l'origine des danses traditionnelles, basée sur les analyses d'imprimés et 
de manuscrits, de danse et de musique de danse, retrouvés au Québec. Après un 
résumé de la danse en Europe du Moyen Âge au XIXe siècle, elle procède à un 
inventaire des témoignages sur ce divertissement au Canada français . Parmi les 
manuscrits et imprimés qu'elle se propose d'analyser, elle fait une étude plus poussée 
du livre de Contredanses avec /es figures37 , la seule œuvre de son corpus juxtaposée 
à la période de la Nouvelle-France. La publication de La danse traditionnelle 
québécoise, et sa musique d'accompagnement, paru en 2001 (Voyer et Tremblay, 
2001 ), est une sorte de résumé de cet ouvrage, mentionnant davantage le contexte 
de la danse traditionnelle et établissant des paramètres plus précis concernant la 
danse « traditionnelle » décrite38 . 
Malgré les efforts pour retracer les origines de la danse jusqu'à l'époque de l'Ancien 
Régime, les ouvrages de Simonne Voyer sont surtout dédiés à la danse dite 
«traditionnelle». C'est aussi le cas du Centre Mnémo, centre de documentation et de 
diffusion voué à la « trad ition québécoise », plus spécifiquement à la danse et à la 
musique «traditionnelles», qui existe depuis le début des années 1990. Si les 
divertissements traditionnels québécois ne sont pas au cœur de mon sujet, ils se 
situent en marge de cette recherche39 . 
37 Il semble que M. Luc Lacourcière, directeur des Archives de folklore de l'Université Laval 
dès sa fondation en 1944 jusqu'à 1975, aurait indiqué à Simonne Voyer l'existence du 
manuscrit dans ces fonds, selon Chartrand et Gardette (2009). 
38 Le danseur de la Compagnie Danse Cadence, professeur, historien et ethnologue en danse, 
Pierre Chartrand, fait un compte rendu pertinent de La danse traditionnelle québécoise, et sa 
musique d'accompagnement : il met en perspective plusieurs informations sur la danse 
ancienne, aussi bien que certaines imprécisions à propos des danses traditionnelles plus 
reculées (Chartrand, 2001 ). 
39 Pour une discussion plus approfondie de la question de tradition dans les sociétés, il importe 
de se rapporter au recueil d'étude publié en 1983 sous la direction d'Eric Hobsbawn et Terence 
Ranger, The invention of tradition (Cambridge University Press) . 
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À propos de la danse, je tiens à mentionner un article intitulé « Dance in New France 
( 1604-1763) » dans lequel la danseuse et chercheuse Fred a Crisp ( 1997) met en 
parallèle des documents historiques (le Journal des Jésuites, les correspondances de 
Mme Bégon et le journal du marquis de Montcalm) d'une part et d'autre part le contexte 
de la colonie et de la métropole, suivant ses sources de données. Analysant la 
pratique de la danse dans la colonie sous deux de ses formes, bals et ballets, elle 
expose la place du théâtre dans la congrégation des Jésu ites et élargit son regard 
dans la colonie en ouvrant l'analyse à d'autres congrégations. Toujours à partir de la 
pratique en métropole, l'auteure a examiné la danse en société, en particulier 
concernant les bals. Son analyse montre que les Français ont apporté, outre le 
matériel nécessaire à leur survie, leur langue, leurs coutumes, leurs chants et leurs 
danses, ces dernières étant les « guides » par excellence du comportement social de 
l'él ite en métropole comme en colonie. 
De la littérature sur la musique et la danse en Nouvelle-France, je retiens deux 
éléments : l'évolution historiographique des travaux sur l'histoire de la musique en 
Nouvelle-France et les sources dans lesquelles plusieurs recherches ont puisé. 
L'histoire de la musique en Nouvelle-France doit ses débuts à la mouvance folkloriste, 
qui développe l'histoire de la musique dite« traditionnelle » pendant la seconde moitié 
du XIXe siècle. Les recherches se concentrent ensuite sur la musique religieuse 
puisant dans les riches archives des religieux (comme les annales, les journaux et les 
relations) . L'étude de la musique profane savante se développe à la f in du xxe siècle, 
dont les recherches sont la conséquence d'un nouveau regard porté sur les sources 
qui relatent la vie mondaine ou de la consultation de nouveaux documents (fonds 
d'archives légués d'une génération à l'autre, rapports de voyages, correspondances 
et journaux). 
Le second élément tiré de cette revue de littérature met en évidence la diversité des 
sources et données consultées et analysées : les données de terrain recueillies 
auprès des populations par les folkloristes puis par les ethnologues, jusqu 'aux sources 
matérielles qui ont permis une reconstitution partielle de l'histoire de la musique en 
Nouvelle-France au tournant du XXIe siècle , en passant par les sources archivistiques. 
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Les données tirées de toutes ces sources, éparpillées et souvent partielles, 
engendrent des situations de recherche où les objets à propos desquels les questions 
sont posées constituent autant de problèmes à considérer que les questions elles-
mêmes. Dans le processus du mouvement de synthèse au tournant du XXIe siècle, 
l'historiographie se concentre davantage sur l'histoire matérielle. Je donnerai ici 
l'exemple d'un petit fragment d'os trouvé en 1992 sur le site « La Petite-Ferme », 
ancienne propriété du Séminaire de Québec, finalement reconnu comme étant le 
fragment d'une applique de chevillier d'une guitare , probablement perdu entre 1692 
et 17 48. Devant « l'absence presque totale d'instruments de musique venant du 
Régime français » (Gallat-Morin et Guimont, 1995, p. 54 ), la découverte de cet objet 
est la preuve palpable de l'existence d'instruments en Nouvelle-France et relance de 
nouvelles questions au regard de la recherche historique. 
La découverte et l'analyse d'artefacts sont fondamentales pour mieux comprendre 
une histoire de la musique encore très fragmentaire. Le dialogue entre les archives et 
les objets issus de la société analysée permet de recomposer le contexte où les détails 
sont aussi fondamentaux que l'ensemble. Je mentionnerai ici un exemple qui montre 
que l'analyse des objets apporte beaucoup à l'histoire de la musique : à l'occasion du 
symposium international tenu à Montréal en 1981 intitulé L'orgue à notre époque, 
plusieurs artefacts exposés reliés à la musique en Nouvelle-France ont démontré 
l'existence d'une activité musicale, notamment religieuse (Gallat-Morin et Bouchard, 
1981 ). 
1.1.4 Mise en relief d'un problème de recherche 
Depuis le tournant du XXIe siècle, l'interprétation qu 'on a donnée de l'histoire de la 
musique en Nouvelle-France durant les trois premiers quarts du xxe siècle est 
revisitée. Grâce aux études plus approfondies des archives et au dévoilement de 
nouvelles sources, nous sommes passés d'une presque non existence d'une musique 
en colonie, à la découverte d'une activité sinon intense, du moins importante. Le 
regard des musicologues change au cours du temps et cela par paliers successifs, va 
de l'enquête de terrain jusqu'à l'examen minutieux des artefacts en passant par 
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l'analyse de documents d'archives. C'est surtout cette dernière démarche qui a rendu 
possible la synthèse de l'histoire de la musique en colonie : La vie musicale en 
Nouvelle-France. C'est en interrogeant les artefacts que certaines brèches de 
plusieurs récits ont pu être comblées, au point de transformer le récit historique qui 
s'appuie désormais sur les objets matériels. Ce tournant, également marqué par 
l'exposition Les arts en Nouvelle-France (2012-2013), est un moment 
historiographique charnière. L'analyse historique se renouvelle constamment, en 
posant de nouvelles questions et interrogeant de nouvelles sources et la musicologie, 
en se concentrant sur les objets, peut proposer aujourd 'hui une micro-histoire au 
service d'une connaissance plus ample de l'histoire de la musique et de la danse en 
Nouvelle-France40 . C'est la démarche de La vie musicale en Nouvelle-France et c'est 
celle que j'ai choisie. 
Une nouvelle perspective s'est alors présentée concernant ma question de recherche. 
Il n'était plus question de faire une histoire de la Nouvelle-France à travers le prisme 
de la musique mais de saisir la dynamique relationnelle entre la musique et la société 
coloniale , en me concentrant en particulier sur la musique de danse. La raison qui m'a 
amenée à choisir la musique de danse comme objet de cette étude est l' importance 
qu 'elle avait autant en métropole que dans la colonie. Les récits relatifs à l'interdiction 
de la danse par le clergé local montrent que les condamnations n'ont pas suffi à 
empêcher sa pratique 41 et m'ont amenée à m'interroger sur la musique qui 
l'accompagnait. 
40 Dans une communication personnelle , à l'été 2012 , Mme Gallat-Morin avait exactement 
soul igné le fait que, à sa connaissance, toutes les archives avaient déjà été dépouillées, à 
moins de trouver des documents au hasard, parmi les effets personnels de quelqu'un peu 
intéressé sur le sujet, ce qui est toujours possible. Déçue, je me suis posée la question : 
comment alors avancer dans la connaissance de l'histoire de la musique en Nouvelle-France? 
Est-ce donc impossible? J'ai alors remanié ma question : comment la musicologie pourrait-
elle se servir de ses outils méthodologiques pour tenter de mieux comprendre cette histoire? 
41 Pour ne citer qu'une seu le source, les correspondances de Mme Bégon en font référence à 
quelques reprises . 
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Je me suis donc concentrée sur les deux manuscrits de musique de danse en 
Nouvelle-France retrouvés au Québec, le livre de Contredanses avec les figures42 et 
le Manuscrit Berthelot43. Le livre de Contredanses avec les figures de Trois-Rivières, 
après avoir été décrit pour la première fois par Simon ne Voyer (Voyer, 1986) et repris 
par Élisabeth Gallat-Morin dans La vie musicale en Nouvelle-France (Gallat-Morin, 
2003a), est soumis à présent 'à une restitution de la musique et de la danse par la 
Compagnie Danse Cadence et !'Ensemble Claude-Gervaise, qui pourrait aboutir à 
une éventuelle publication 44 (Chartrand, 2009; Chartrand et Gardette, 2009). 
Cependant, il s'agit plutôt d'un manuscrit de danse que d'un manuscrit de musique de 
danse. Ce « calepin de référence pour un danseur amateur», c'est ainsi que Gil les 
Plante (2011, p. 29) le décrit, « contient 61 titres de contredanses françaises 
accompagnées, pour la plupart d'une portée de musique donnant l'incipit» . Ces 
quatre premières mesures de la musique ne constituent qu'une sorte d'aide-mémoire 
« pour quelqu'un qui en connaissait déjà les airs » (Gallat-Morin, 2003a, p. 345). Pour 
27 de ces danses, on trouve la description des figures45 . Ayant appartenu au militaire 
Pierre René Boucher de la Bruère, né à Boucherville en 1740, exilé en France après 
avoir été blessé pendant la bataille des Plaines d'Abraham en 1759, il aurait été 
42 Intitulé Contredanses avec les figures (Plante, 2011 , p. 29), dans le milieu de la musique 
ancienne au Québec ce livre est aussi souvent appelé « Le livre de contredanses de Trois-
Rivières », ou encore « Manuscrit de Trois-Rivières ». Étant donné la confusion que cette 
dernière dénomination peut provoquer, puisqu'il y a au moins un autre « manuscrit de Trois-
Rivières » de la Relation de 1654 de Marie de l'Incarnation, je ne l'utilise pas dans mon étude. 
J'opte pour le titre original , soit Contredanses avec les figures . 
43 J'utilise le nom tel que Gallat-Morin (2003a, p. 366) le propose, en lui donnant un statut de 
nom propre, pour les fins de mon étude. Ce nom lui est attribué d'après le patronyme de son 
propriétaire avant que le manuscrit n'ait été donné au Séminaire de Québec en 1793. Il se 
trouve présentement dans les archives du Musée de l'Amérique francophone. 
44 Outre les enregistrements en vinyle par !'Ensemble Nouvelle-France (Nouvelle-France, 
1985; Nouvelle-France, 1982) et en CD par !'Ensemble Claude-Gervaise (Claude-Gervaise, 
2001, 2005). 
45 La Compagnie Danse Cadence a publié une vidéo sur Internet d'un pot-pourri de trois de 
ces contredanses. En voici l'adresse : https://vimeo.com/20708862. (Consulté la dernière fois 
le 17 août 2016.) 
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amené au pays dans le bagage de son propriétaire à son retour en 1763. Gilles Plante, 
renseigné par Mme Gallat-Morin, conclut « que le manuscrit de contredanses était 
présent dans la colonie et entre les mains de Pierre René Boucher de la Bruère avant 
1765, date des premiers ajouts manuscrits et qu'il a servi pour la préparation de bals » 
(Plante, 2011 , p. 29) . L'écriture des contredanses et des figures n'est pas celle de son 
propriétaire. Si le manuscrit est arrivé en 1763, il n'aurait pas été en usage en 
Nouvelle-France avant la Conquête britannique. Quoique cela puisse indiquer que les 
contredanses étaient déjà à la mode au pays, de là tout l'intérêt de le ramener, le 
manuscrit ne remplit pas le critère d'usage en Nouvelle-France au cours de la période 
considérée pour cette recherche . 
Quant au second , le Manuscrit Berthelot, qui fa it partie aujourd'hui des collections du 
Musée de l'Amérique francophone , il a fait l'objet d'une première description détaillée 
par Dufourcq (1968) lors d'un dépouillement des fonds de la Bibliothèque musicale de 
l'Université Laval où le manuscri t se trouvait à l'époque, découverte signalée par la 
musicologue Andrée Desautels (Desautels, 1965). Cette découverte parmi les 
missels, antiphonaires et recueils de musique religieuse, l'a amené à émettre 
quelques hypothèses concernant le contexte de son apparition . Par la suite certaines 
des pièces de son contenu ont donné lieu à des exécutions et à des enregistrements 
par !'Ensemble Nouvelle-France au tournant des années 1970 et 1980. En 1981 , il fait 
partie du catalogue de l'exposition de documents musicaux en Nouvelle-France 
(Gallat-Morin et Bouchard, 1981 ). Élisabeth Gallat-Morin (2003a) mène des études 
plus approfondies sur le document et retrace le propriétaire du manuscrit avant qu'il 
ne soit donné au Séminaire de Québec : la famille Berthelot. C'est aussi elle qui 
identifie la graphie des méthodes du manuscrit comme étant celle du marchand 
Charles Berthelot qui part vers la France en 1758 pour ne jamais revenir. Il s'agit alors 
effectivement d'un manuscrit en usage en Nouvelle-France, c'est-à-dire sous le 
Régime français. Dès lors, j 'ai choisi de mener ma recherche sur le Manuscrit 
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Berthelot, dont l'accès permanent m'a été accordé en vertu d'une entente avec le 
Musée de l'Amérique francophone, à la fin du mois de février 201546 . 
L'analyse de la constitution du MB, de sa fonction et de son usage reste à écrire, ce 
dont s'acquittera la présente thèse. Dans le cadre de ma recherche il tient lieu d'un 
artefact, c'est-à-dire une« entité intentionnellement faite ou produite pour une certaine 
raison » (Hilpinen, 2011 , paragr. 1 ), retrouvé durant une fouille « archéologique » et 
isolé de son contexte. Savoie-Zajc (2004) souligne que les artefacts, témoins des 
activités quotidiennes des individus qui les ont fabriqués, sont les « traces d'un 
comportement et d'une organisation socia le quelconque. Ils constituent un matériau 
riche de sens pour qui prend le temps de les étudier et se donne les moyens de les 
décoder » (Savoie-Zajc, 2004, pp. 137-138). 
Après avoir considéré la composante « archéologique » de l'histoire, je m'en suis 
inspirée, pour ma démarche, du projet « Archéologie du littéraire au Québec XVW-
x1xe siècles », dirigé par le chercheur, écrivain et essayiste Bernard Andrès. Dans ce 
projet, Andrès souhaite aussi étudier l'artefact comme « objet de mémoire » : 
« Recontextualisé, enrichi par ce que nous pouvons savoir des conditions de son 
énonciation et de ses effets de sens, l'artefact (manuscrit ou édité) devient en soi objet 
de mémoire » (Andrès, 2005, p. 10). Cet aspect mémoriel des artefacts est aussi 
présent dans ma recherche dans la mesure où l'objet d'étude, le MB, est un « lieu de 
stockage » de faits consignés sur le support papier et activés par une lecture actuelle. 
Certains artefacts littéraires au Québec, relevant du livre, de l'imprimé et de l'écriture, 
sont aussi à l'œuvre dans mon étude comme sources de données, tel les journaux, 
les correspondances et les rapports de voyage, désignés dans le présent texte comme 
documents historiques. 
La revue de littérature sur la musique en Nouvelle-France a révélé les deux catégories 
de musique qui sont vraisemblablement pratiquées pendant l'époque considérée : la 
46 Le document, actuellement à la bibliothèque du Séminaire de Québec, Musée de la 
civilisation , sous la côte SQ041736, est disponible au public sous forme numérique, mais la 
consultation est possible seulement sur place. 
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musique traditionnelle (résultat des études des folkloristes , notamment depuis la fin 
du XIXe siècle) et la musique savante (surtout de la musique religieuse mais aussi de 
la musique en société dont l'étude systématique remonte à une trentaine d'années 
environ). La présente étude s'inscrit dans cette dernière catégorie , privilégiant 
particulièrement la musique de danse. La démarche proposée met en relief le 
recoupement des données de la constitution du MB avec des données de son 
contexte . Une analyse philologique de l'artefact et de son contenu permet en effet 
d'écla irer le contexte, les conditions socio-culturelles de son existence, ou encore sa 
fonction sociale dans la colonie et même des traces matérielles témoignant des 
rapports sociaux de la société en question. Ainsi , je formule l'hypothèse suivante : 
l'artefact nous en dit beaucoup plus qu'on ne pourrait supposer. Je propose de mener 
une étude qui puisse établir des rapports entre la musique de danse représentée par 
le MB et la société où elle a pris place, la Nouvelle-France, dans le contexte particulier 
de formation de cette société . C'est un réarrangement des données musicales, le 
matériau de base d'une étude musicologique, dans une perspective d'histoire 
culturelle et matérielle d'un artefact inséré dans un contexte. 
1.1.5 Question et objectif de recherche 
Le problème présenté plus haut situe le sujet de recherche sur deux niveaux : celui 
du contenu du manuscrit et celui du contexte de son apparition47 . Grâce à une micro-
analyse et à sa mise en perspective , j'envisage d'aborder dans un premier temps la 
musique et le texte du manuscrit et, dans un deuxième temps , de représenter son 
usage dans la formation d'une nouvelle société, en ciblant ce qui émane de la société 
d'origine et ce qui s'en démarque, ce qu i relève de la continuité et ce qui relève de la 
rupture . On ne saura it négliger d'établir une relation entre la musique de danse, 
figurée dans le manuscrit et le contexte dans lequel elle prend place. L'objectif de 
47 À noter que le terme contexte se réfère à l'environnement culturel , historique, social, 
politique, économique. 
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cette étude est d'identifier et d'analyser les rapports entre la musique de danse et la 
société en Nouvelle-France. 
1.2 Approche méthodologique 
Le MB acquiert le statut d'objet d'étude privilégiée pour aborder la question de 
recherche présentée : quels sont les rapports entre la musique de danse et la société 
en Nouvelle-France? Il est inutile de refaire l'histoire de la musique en Nouvelle-
France, tâche déjà accomplie par d'autres musicologues, tout comme l'histoire de la 
société en Nouvelle-France, matière bien relatée par les historiens et sociologues. De 
ces deux contingences j'ai déjà rendu compte. Mon ambition, très empirique, se borne 
à étudier l'œuvre dans ses matériaux pour la mettre en relation avec son contexte 
social. 
Je propose ici de concevoir une sorte de plateforme méthodologique qui puisse 
répondre à une série de questions dans cette démarche d'investigation. Quelle est 
l'orientation fondamentale qui guide le processus d'interprétation? Quel est le 
discours qui médiatise cette interprétation? Quels aspects de l'objet de recherche sont 
privilégiés? 
Avant tout, il est nécessaire de préciser le propos de cette interprétation : fai re 
« revivre » le sens voulu par l'auteur du MB en tant qu'objet créé à des fins 
spécifiques, dans un premier temps, mis en relation avec les possibilités 
d'accomplissement de ces mêmes fins, dans un deuxième temps. Autrement dit, ma 
démarche veut dégager un usage perçu comme tel à travers des « indices 
interprétables » de l'œuvre comme le dirait Baroni (2003), mis en rapport avec le 
contexte effectif de l'artefact. Cette démarche a le mérite d'éviter de rédu ire le MB à 
un simple cas d'espèce. Ce faisant on accentue le fait qu'il occupe une place unique 
dans la musicologie du Nouveau Monde. 
Je commencerai par une description sommaire du manuscrit comme artefact musical , 
première étape nécessaire pour appréhender les types de données qui seront 
examinées. J'expliciterai par après les données et le processus de leur collecte. 
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Ensuite, je présenterai les procédures d'analyse du matériau . La présentation séparée 
de ces éléments cache cependant le mouvement de va-et-vient constant durant 
l'examen de cet objet concret, le manuscrit. C'est pourquoi je propose ensuite de 
préciser le contexte de la recherche, autrement dit les interactions entre l'objet d'étude 
et les outils de recherche appliqués à un milieu donné. 
1.2.1 Le Manuscrit Berthelot 
Qu 'est-ce que ce manuscrit? Nommé d'après le patronyme d 'un résidant de Québec 
pendant le deuxième quart du XVIW siècle , reconnu comme son propriétaire par la 
musicologue Gallat-Morin (2003a), le manuscrit est un recueil de 320 pages, rel ié dès 
son origine à un ouvrage imprimé et édité en 17 41. Ce dernier a pour auteur Jean-
Jacques Hotteterre dit le Romain , qui l'a intitulé Principes de la flûte traversière, ou 
flûte d'Allemagne; de la flûte à bec, ou flûte douce; et du hautbois46 . Le document 
entier est donc constitué d'une première partie imprimée (la méthode en question) et 
d'une deuxième partie destinée à prendre des notes. Cette deuxième partie, 
véritablement manuscrite49 , est divisée en deux sections. La première contient des 
méthodes pour d'autres instruments que ceux de la méthode imprimée : le flageolet, 
le basson, le tambourin et flûtet, le serpent et le tambour, suivies par les « Principes 
de musique par Monsieur Dupon [sic] ». Dans la section des pages réglées en portée 
musicale, on trouve 238 pièces instrumentales manuscrites , distribuées notamment 
entre menuets, musettes, tambourins, à voix seule ou à deux voix, sans aucune 
basse . Bien qu'à ce jour personne n'ait pu découvrir le lieu de constitution du 
48 Cette méthode, dont la première édition date de 1707, ci rculait en Europe surtout pendant 
cette première moitié du XVIIIe siècle, faisant objet de traductions, en tout ou en partie, la 
plupart du temps sans que l'auteur original ne soit cité. Dans sa thèse concernant le répertoire 
écossais pour la flûte d'Allemagne (ou traversière) entre les années 1720 et 1780, Swinden 
(2014) dresse un tableau des traités d'époque en Écosse tout en relevant le phénomène de la 
traduction de la méthode de Hotteterre (voir notamment la section « Treatises and Tutors » de 
la thèse). 
49 C'est d'ail leurs à cette partie manuscrite que j'ai accès, sous forme numérique. 
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manuscrit, force est de constater que ses pièces instrumentales ont été copiées 
d'après des imprimés qui circulaient en France à la même époque. 
Ce manuscrit dont on dispose pour se renseigner à propos de la musique de danse 
en Nouvelle-France revêt le statut d'un objet savant dont l'écriture est l'expression par 
excellence. Dans cette recherche, inspirée de Moline-Nattiez à plus d'un titre , la 
notation musicale apparaît d'abord comme un fait social capable de renvoyer à tous 
les domaines de l'expérience. Selon cette perspective, la notation musicale 
considérée comme une trace laissée par des musiciens de la fin du Régime français 
est en mesure de témoigner de son contexte . La trace musicale en question mérite 
d'être examinée sur trois plans dans le contexte de cette recherche : un niveau 
d'opération archéologique centré sur la constitution du manuscrit, un niveau 
philologique centré sur le type de notation dans son contenu (musical et non musical) 
et un niveau graphologique portant sur le style d'écriture, soit le geste particul ier de 
l'auteur. Le manuscrit est un objet physique doté d'un corps sensoriellement 
perceptible. Cependant le plus important est d'y voir un support de l'écriture , un objet 
résultant de l'action d'écrire. Conséquemment l'acte d'écrire implique à son tour un 
contenu . Il est remarquable que les données du type musical et les données de 
l'écriture conventionnelle (non musicale) partagent toutes les deux le même espace 
physique du papier. 
Pour bien saisir la valeur du manuscrit dans son contexte, il importe de sérier les 
données en fonction du statut de leurs sources, considérées comme primaires ou 
secondaires. Ainsi les données musicales recueillies dans le MB et les imprimés, sont 
tous les deux des sources primaires. À leur tour, les données des genres musicaux 
(leurs orig ines, leur évolution et leurs espaces d'usage) sont collectées de sources 
secondaires. Enfin, les données socio-historiques de la colonie sont recueillies de 
sources primaires et secondaires à la fois . Les sources et les types de données du 
contexte sont convoquées en fonction de leur nécessité, en considération d'un objet 
créé pour une activité en société qui existe dans un espace d'échange entre acteurs 
sociaux. 
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1.2.2 Collecte de données 
Il est nécessaire de présenter les sources de données et leur collecte. Tout d'abord, 
le MB est la source fondamentale , dont les données sont de type musical (genres, 
signes et leurs agencements), de type non musical (textes extra-musicaux) et de type 
calligraphique (styles et gestes d'écriture du manuscrit). Ainsi, la constitution du 
manuscrit et le but visé par son auteur peuvent être retracés à travers l'agencement 
des genres instrumentaux et leur importance dans le document. Les variants et les 
invariants du geste call igraphique sont des indices précieux des différentes époques 
de sa constitution . Le style et le geste de notation des signes musicaux, leur choix et 
leur agencement renseignent sur le degré d'aisance du scripteur à noter la musique. 
Cette analyse aboutirait éventuellement à identifier les particularités du document en 
comparaison avec d'autres documents semblables en métropole. 
Il est clair que l'examen du manuscrit par le moyen des données musicales et 
calligraphiques devient stérile s'il n'est pas mis en relation avec les données d'un 
contexte plus proche qui me permettrait de formuler des hypothèses vérifiables par 
rapport aux origines, soit de la musique, soit de l'écriture et par rapport aux usages 
possibles, soit des genres musicaux inscrits, soit du manuscrit lui-même. 
Sur le plan de l'écriture de la première partie du manuscrit, celle des méthodes, il 
importait de réaliser des vérifications à l'aide d'échantillons de calligraphies des 
éventuels auteurs50 . Pour ce processus l'exemple d'Élisabeth Gallat-Morin, les riches 
entretiens qu 'elle m'a accordés et le matériel qu'elle a mis à ma disposition51 ont été 
déterminants. J'ai donc consulté quelques comptes du marchand Charles Berthelot 
(appelé dorénavant Berthelot 1) qui se trouvent au Musée de l'Amérique francophone, 
50 La deuxième partie, toutefois, celle de pièces instrumentales, présente un échantillon de 
l'écriture conventionnelle peu significatif, ce qui empêche une analyse de calligraphie plus 
précise. 
51 Les renseignements obtenus ont été val idés en les confrontant avec les archives 
personnelles de Gallat-Morin et dans les Fonds d'Archives qui lui sont consacrés à l'Université 
de Montréal. 
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vérifiant aussi la calligraphie de son fils et de son petit-fils aux Archives nationales du 
Québec, ces deux hommes se nommant également Charles Berthelot (Berthelot 11 et 
Berthelot Ill) . Ce fut aussi l'occasion d'expertiser la calligraphie de François Moine dit 
Bourguignon, maître de danse et locataire du marchand Berthelot 1 (Archives 
nationales du Québec) dans les années 1750. La musique aussi a été soumise à une 
recherche de correspondance entre les pièces du manuscrit et celles de plusieurs 
imprimés d'époque existants en France. La Bibliothèque nationale de France, à 
travers son site Gallica , le site IMSLP Bibliothèque Musicale Petrucci et les 
bibliothèques de musique des universités montréalaises (l 'Université de Montréal, 
l'Université McGill et l'Université de Québec à Montréal) ont fourni les imprimés-
sources pour cette étape de l'étude. 
Par ailleurs les données provenant du MB ont été mises en relation avec les données 
sur la société, sélectionnées selon leur pertinence concernant les conditions 
d'existence de la musique de danse dans la colonie. À cette étape de la recherche, 
deux espaces sociaux doivent être distingués mais aussi reliés. L'un relève de la 
pratique de la danse en Europe, dont les sources sont secondaires et sert à identifier 
les aspects des genres représentés dans le manuscrit qui témoignent des transferts 
culturels dans la nouvelle société en Amérique. L'autre concerne la formation de la 
Nouvelle-France et les acteurs sociaux susceptibles de pratiquer les genres de danse 
contenus dans le manuscrit. Dans cette deuxième opération, les sources mobilisées 
sont de deux sortes : les sources de seconde main, c'est-à-dire les études déjà 
accompl ies par les historiens, sociologues, économistes ou même ethnologues sur la 
société en Nouvelle-France fondées sur des sources primaires; et les sources de 
première main, celles historiques ou de la protolittérature52, à savoir les rapports de 
communautés religieuses, les rapports de voyageurs, les premières tentatives d'écrire 
une histoire de la Nouvelle-France, les correspondances 53 . Pour ces dernières 
52 J'emprunte le terme au chercheur en littérature québécoise Bernard Andrès, pour qui 
!'écrivain en Nouvelle-France était le « proto-scripteur », !'écrivain avant la littérature instituée 
(Andrès, 2012). 
53 L'Annexe A présente la liste de ces sources historiques. 
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sources, la méthode critique de texte , utilisée par les historiens, s'impose. L'analyse 
des rapports et celle des correspondances, dans une moindre mesure, doivent 
conduire à s'interroger sur les intentions des auteurs et les destinataires des textes. 
Ces sources sont utiles à cette recherche dans la mesure où elles fournissent des 
données relatives aux activités et acteurs sociaux, surtout en rapport avec la musique 
de danse, ou la pratique de divertissement d'une façon plus large. Ces sources de 
type non musical permettent de dégager des renseignements relatifs au contexte 
sociétal54 . 
1.2.3 Analyse des données 
Dans cette section , je présente les procédures générales pour analyser les données 
selon trois niveaux d'examen : celui de la constitution du manuscrit, celui de la notation 
musicale en particu lier et celui de l'interaction entre la musique du manuscrit et la 
société. Les procédés détaillés seront présentés dans les chapitres où cela s'avère 
pertinent. 
1.2.3.1 Analyse de la structure du manuscrit 
L'analyse de l'organisation du contenu du manuscrit se fonde sur la discontinuité des 
pages écrites aussi bien que sur l'agencement particulier des pièces instrumentales. 
Précédée d'une analyse descriptive de son support, cette opération comprend deux 
étapes. L'une consiste à dégager le contenu appartenant à l'époque étudiée (mil ieu 
du XVIW siècle), le distinguant ainsi de ce qui relève des périodes plus tard ives (après 
la Conquête bri tann ique), analyse rendue possible grâce à la coexistence de 
différentes calligraphies conjuguées aux pièces musicales d'époques différentes. 
L'autre concerne les genres de musique choisis, leur agencement et le degré 
54 À préciser que les témoignages d'époque ne font allusion qu'aux divertissements en général 
et aux bals en particulier, mais ils ne comportent aucune mention à propos de la musique elle-
même. 
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d'importance de chaque genre dans l'ensemble. Une remarque importante pour la 
suite de l'analyse s'impose : la première section de la partie manuscrite du document 
est constituée de traités de plusieurs instruments n'impl iquant pas une notation 
musicale proprement dite, celle-ci se trouvant dans la deuxième section, celle des 
pièces instrumentales. 
1.2.3.2 Analyse de la notation musicale 
La première opération de cette étape de l'analyse qui porte sur la notation musicale 
consiste à déchiffrer la musique de la section des pièces de musique. Les signes 
musicaux d'époque ressemblent à ceux en usage actuellement. Il existe seulement 
certaines différences pouvant être éclairées par les traités musicaux de l'époque. La 
notation des hauteurs sur la portée de cinq lignes et du rythme (allant de la ronde à la 
double-croche, passant par la blanche, la noire et la croche) dans le MB sont des 
variables qui n'ont pas changé depuis. Pour bien déchiffrer la note, il faut également 
identifier la clé utilisée en début de portée, ainsi que l'armure indiquant la tonalité. 
Pour comprendre le sens de la structure de la pièce en fonction de l'accentuation des 
temps, la métrique se montre indispensable. Et pour lire le sens de la phrase musicale, 
qui suit une logique inhérente à la musique de danse baroque, les signes en action 
sont surtout ceux de « grandes articulations» , comme la fin d'une section, le début 
d'une autre, les signes de répétitions et de reprises 55 . Outre l'effet sonore du 
déchiffrage, ce procédé a attiré mon attention sur le style des signes privilégiés, ce 
qui nous amène à la deuxième opération de cette étape, que j'explicite de suite. 
Le manuscrit est un ensemble de pièces instrumentales copiées. S'il ne s'agit pas de 
compositions originales, d'où ces morceaux de musique ont-ils été copiés? La 
musique présente dans le MB est la même qui circulait en France à la même époque, 
sous forme de manuscrits et d'imprimés. Comment retrouver la source de cette 
55 Ces fonctions premières des signes musicaux font partie d'un ensemble de règles et 
d'usages convenu appelé la théorie musicale. Ce n'est cependant que rarement qu'un signe 
renvoie à une fonction seule; la plupart du temps c'est le rapport entre les signes qui renvoie 
à de multiples fonctions dans l'exécution musicale. 
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musique? Telle est la question abordée dans cette seconde opération : un examen 
des sources les plus évidentes, les imprimés d'époque et une comparaison de leur 
musique avec celle du manuscrit. La démarche est explicitée plus précisément dans 
le chapitre sur la notation musicale du MB et je présente dans cette section le procédé 
général et la technique d'analyse . 
Après une investigation exhaustive des titres des pièces, dont la plupart n'était qu'une 
référence au genre musical, j'ai pu identifier quelques compositeurs et à partir de cet 
indice, retracer quelques imprimés56 . L'inventaire réalisé lors de cette étape a été 
contrevérifié avec une liste d'imprimés établie par Gallat-Morin (2003a) dans son 
étude du manuscrit. Cette liste était le fruit de ses consultations à la Bibliothèque 
nationale de France, dont quelques ouvrages se trouvent actuellement numérisés et 
disponibles sur le site Gallica de la BnF. Ensuite, il a fallu parcourir les imprimés en 
cherchant les correspondances entre eux et les pièces du manuscrit. Parmi les 45 
imprimés consultés, 17 ont présenté des pièces correspondantes à quelques-unes du 
MB. J'ai identifié trois ouvrages parmi ces 17 dont il est certain qu'il s'agit de la source 
première de 20 pièces du MB, dont l'opération d'identification est démontrée par la 
suite. 
Dire que la pièce X du MB correspond à la pièce X d'un imprimé quelconque ne 
confirme cependant pas que celui-ci soit la source du manuscrit. En effet, certains airs 
bien connus à l'époque étaient de vrais « tubes » et faisaient partie de plusieurs 
recueils de compositeurs ou arrangeurs divers. On peut parvenir à l'authentification 
de ces pièces si l'on est capable d'attribuer une paternité sinon à la mélodie principale 
au moins aux arrangements qui l'accompagnent. Si l'auteur de l'imprimé est aussi le 
compositeur de ses pièces, il est probable que les correspondances identifiées 
viennent de cet imprimé, ou à tout le moins, de ce compositeur57 - c'est l'attribution 
56 Démarche similaire à celle d'Él isabeth Gallat-Morin, comme cela a été vérifié avec elle lors 
d'une rencontre au mois d'août 2016. 
57 Dans certains cas, il est possible de vérifier si la source est l'imprimé en question en faisant 
ressortir les différences de copie des éléments mélodico-rythmiques , différences issues 
d'erreurs de changement de système, comme cela sera indiqué plus loin . 
42 
de la paternité de la mélodie principale. Si, par contre, l'auteur de l'imprimé ne 
présente qu'un recueil de pièces d'autres compositeurs, c'est en examinant la 2e voix 
(ou 2e dessus) et les variations ou doubles qu'il ajoute aux pièces que l'on pourra 
identifier la source - c'est l'attribution de la paternité des arrangements qui 
accompagnent la mélodie principale . L'application de cette opération conduit à 
l'identification de trois auteurs-sources : Anet, Blavet 158 et Lavallière (voir l'Annexe D). 
J'ai analysé alors les 20 pièces, dont la source est confirmée, en usant d'un outil 
proposé par Nicolas Ruwet59 . Cette méthode consiste à « montrer ce que des unités 
musicales regroupées dans un même paradigme vertical ont en commun ou comment 
elles se distinguent les unes des autres » (Nattiez, 2013, p. 121 , note 1 ), mettant en 
relief les relations d'identité, d'analogie et de différence entre ces unités musicales. 
En dernière instance la méthode de Ruwet fait apparaître la structure de la pièce 
musicale analysée. 
Pour consolider mon outil d'analyse, j'emprunte au modèle de Ruwet le principe de 
réécriture du texte musical. Je réécris les deux versions (l 'une provenant du manuscrit 
et l'autre de l'imprimé consulté), en parallèle, de manière à faire correspondre 
verticalement les deux textes. Le but n'est pas de faire apparaître une structure, 
comme c'est le cas dans le modèle original de l'analyse paradigmatique (qui ne 
s'applique qu'à une seule pièce), mais d'en énoncer les répétitions, les analogies ou 
58 Dans l'Annexe D, j'explicite le raccourci que j'utilise pour désigner chacun des imprimés 
consultés et qui présentent des correspondances. Blavet 1, par exemple, se réfère au 1er 
Recueil de pièces [. . .] de Michel Blavet. 
59 Le linguiste Nicolas Ruwet a publié en 1966, « Méthodes d'analyse en musicologie» , paru 
d'abord dans la Revue belge de Musicologie et repris ensuite dans Langage, musique, poésie 
(Ruwet, 1972). Cette méthode a été appliquée par plusieurs musicologues, notamment à 
cause de la rigueur de son approche. Au sujet des discussions initiales de cette méthode, on 
trouve un débat qui oppose en quelque sorte Nattiez (1975, janvier) et Ruwet (1975, janvier) 
dans l'édition 17 de la revue Musique en jeu, dédiée à la question de la sémantique musicale. 
1975 est d'ailleurs un millésime significatif pour la sémiologie musicale : c'est l'année où 
Nattiez publie Fondements d'une sémiologie de la musique (Nattiez, 1975). Récemment, dans 
Analyses et interprétations de la musique: La mélodie du berger dans le Tristan et Isolde de 
Richard Wagner, Nattiez (2013) a tenté d'expliciter cette sorte d'opposition entre les deux 
auteurs, identifiant deux moments, Ruwet I et Ruwet 11 , le deuxième reniant le premier. 
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les transformations. Si l'identification de la structure de la pièce n'est pas le premier 
but recherché, le procédé relève d'une mise en série interne, comme dans le modèle 
original , pu isque les composantes « qu'elle fait apparaître sont classées selon les 
séries verticales que mettent en évidence des répétitions, des analogies et des 
transformations entre unités musicales » (Nattiez, 2013, p. 372). 
On pourrait qualifier cette démarche d'« analyse comparative de deux textes 
musicaux en parallèle», ou« analyse comparative » tout court60, m'éloignant en partie 
du modèle original. Ce dernier a pour objectif de dégager les unités dont la pièce 
musicale se compose (organisation -hiérarchique, traits pertinents caractéristiques et 
leurs diverses combinaisons). À l'inverse, je n'emprunte que la mise en série des deux 
textes, suffisante pour constituer mon outil. L'analyse comparative peut ainsi être 
développée parce que l'aspect mélodico-rythmique de la musique est de l'avant dans 
le manuscrit. Le modèle ne prévoit pas un examen du timbre, ni de l'aspect 
harmonique, même si ce dernier peut constituer une explicitation complémentaire. 
Presque toutes les pièces du manuscrit se présentent sous la forme d'une ligne 
mélodique, sans basse continue. Quelques-unes sont à deux voix, deux dessus du 
même instrument. Quand cela se présente, elles sont rarement écrites en mode 
vertical , c'est-à-dire une voix par-dessus l'autre ; elles viennent soit l'une après l'autre, 
soit une voix écrite dans la page de gauche et l'autre dans celle de droite61 . Vu la 
concordance des caractéristiques, du moins à la surface, entre le matériau favorisé 
dans l'analyse paradigmatique de Ruwet et celui présent dans le MB, l'emprunt se 
révèle tout à fait pertinent à l'analyse de l'objet. Mais le fait que le document à l'étude 
ne présente que des copies de pièces existantes, que les genres sont définis d'avance 
et que ce qui est au cœur de cette recherche est l'analyse du rôle de la musique dans 
un contexte déterminé, ce n'est pas la structure des pièces qui est en jeu , mais plutôt 
60 Pour alléger le texte . 
61 À ce sujet, on trouve une anomalie dans le manuscrit : un dessus d'un menuet est copié 
dans une page (le Menuet de la guerre, à la p. 218), tandis que son 2e dessus se trouve dans 
une autre page bien éloignée (la p. 247), sans raison apparente. 
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les éléments dans les pièces qui peuvent donner des indices sur la constitution du 
document. 
Il n'est point nécessaire d'engager ici de discussions sur l'analyse de la forme 
(segmentation des œuvres et agencement des sections ou grandes formes de surface 
inhérentes aux genres) car ces éléments sont définis d'avance dans le manuscrit. De 
plus l'analyse de la forme n'est pas au centre de cette étude, bien que la forme fasse 
partie de l'analyse première, surtout en ce qui concerne l'articulation des pièces. 
Compte tenu des différences entre les deux textes juxtaposés, les catégories n'ont 
pas été déterminées a priori, ni les critères qui établissent des possibles analogies ou 
transformations. Les catégories sont mises en évidence a posteriori, après 
identification des variations au cours de la comparaison . 
La dernière étape du processus a été la mise en relation du résultat de cette analyse 
avec le reste du document, dont les éléments les plus caractéristiques sont 
représentés dans un tableau exhaustif de toutes les pièces à l'Annexe F. Si cette 
analyse ne permet pas d'identifier l'auteur du manuscrit, elle conduit à des hypothèses 
concernant son niveau de compétence en termes de notation musicale, l'origine des 
pièces musicales et l'usage supposé du document. 
1.2.3.3 Analyse des conditions d'existence de la musique de danse en Nouvelle-
France 
L'existence du MB en Nouvelle-France témoigne d'une activité sociale autour de la 
musique de danse, qui pour être mise en actes requiert une reproduction du texte 
musical. Cette activité sociale est confirmée par les mentions de bals et de ballets, 
parfois de concerts , dans les documents d'époque (les relations, les journaux et les 
correspondances). 
« Par qui » et « pour qui » cette musique est-elle transcrite ? Qui sont les acteurs 
sociaux impliqués dans la reproduction de la musique de danse du MB? Dans quel 
espace social est-elle jouée et dansée ? Pour répondre à ces questions, j'interroge 
les documents historiques au sujet des acteurs sociaux susceptibles d'avoir pris part 
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à cette pratique, observant en rétrospective le phénomène dans la France d'origine 
des colons, selon les genres de danse cités dans le manuscrit. Cette analyse ne 
négligera pas non plus les études d'ethnologues, d'historiens et de sociologues qui se 
sont intéressés à la formation de la société en Nouvelle-France. Dépassant les 
frontières disciplinaires, l'espace commun des savoirs sur la question me fournit des 
éléments de compréhension utiles à mon étude. Sans compter, bien sûr, les études 
musicologiques déjà réalisées qui traitent de cet aspect de la production musicale en 
Nouvelle-France. Outre les indices tirés du document par l'analyse de la structure du 
manuscrit et de la notation musicale, on portera attention aussi aux données 
chronologiques et sociétales qui éclairent le contexte qui a vu naître l'artefact. 
1.2.4 L'interprétation est en jeu 
De quelle interprétation s'agit-il? Du « lieu de rencontre de l'univers d'un créateur et 
de l'univers d'un traducteur» , comme le propose Nattiez (2003, p. 1146, souligné par 
l'auteur). Le sens du terme « interprétation » auquel le titre de la présente étude fait 
référence est celui de l'exégèse, une analyse herméneutique élargie 62 qui « se 
propose d'interpréter les objets investigués en fonction d'un univers vécu , en le 
mettant en rapport avec ces horizons de nature variée » (Nattiez, 2013, p. 189, 
souligné par l'auteur) : l'univers des créateurs, celui des interprètes et des auditeurs 
et les contextes dans lesquels les œuvres musicales évoluent. Le sens n'est autre 
chose qu '« un contexte de compréhension, celle-ci venant à l'existence lorsque des 
62 Originalement liée aux textes écrits, faisant ainsi partie des procédures méthodologiques de 
la philologie, de la théologie et des textes juridiques, l'herméneutique arrive à la fin du xxe 
siècle en ayant comme objet d'interprétation le concept de texte « élargi »; c'est-à-dire que 
n'importe quel objet culturel peut être considéré comme un « texte » à être interprété : c'est 
une des contributions de Wilhelm Dilthey à l'herméneutique, selon Prasad (2005). 
L'herméneutique est la modalité de compréhension privilégiée dans la présente étude. Il ne 
s'agit pas exactement d'une méthode, puisque l'herméneutique « ne consiste nullement à 
développer une procédure de compréhension , mais à éclairer les conditions dans lesquelles 
elle se produit » (Gadamer, 1976, p. 317). 
46 
liens entre les choses ou les événements deviennent visibles et/ou familiers » (Paillé, 
2006, p. 100). 
Je présenterai au long de la thèse la description du MB dans ces éléments constitutifs, 
lesquels constituent l'architecture du sens, « une structure intentionnelle qui ne 
consiste pas dans le rapport du sens à la chose, mais[. . .] dans un rapport du sens au 
sens, du sens second au sens premier» (Ricoeur, 1965, p. 28, souligné par l'auteur). 
Et Ricœur de compléter : « C'est cette texture qui rend possible l'interprétation, 
quoique seul le mouvement effectif de l'interprétation la rende manifeste ». L'acte de 
l'interprétation est ici représenté par l'opération de mettre constamment en rapport le 
sens produit avec les faits , avec le contexte et avec les connaissances disponibles. 
Enfin, le sens d 'interpréter dans la présente étude est celui ainsi décrit par Saulet 
(2012, p. 34) : c'est« articuler étroitement conjectures et mises à l'épreuve» . 
Il est vrai que dans le domaine de la pratique de la musique, le sens premier de 
l'interprétation est celui de l'exécution à l'instrument. C'est celui que Nattiez (2013) 
considère comme une première analyse esthésique, quand le musicien livre à 
l'auditeur le « sens » que lui-même donne à l'œuvre dans l'action de la jouer à 
l'instrument63 . Cette recherche ne prévoit cependant pas l'exécution instrumentale. Je 
propose plutôt d 'interpréter le MB en tant qu'objet d'usage en Nouvelle-France, à partir 
des indices de contenu du document lui-même, le considérant comme guide pour 
analyser les liens entre l'objet et le contexte social. 
1.2.5 Explicitation de l'approche méthodologique : la part de subjectivité 
Si le procédé méthodologique pour la collecte et l'analyse de données s'est construit 
autour de l'objet de recherche, le MB, il faut également s'interroger sur la démarche 
63 Les guillemets de « sens » sont de Nattiez qui ne croit « pas qu 'une œuvre ait un sens. 
Celle-ci [lui] paraît être le lieu d'une prolifération de significations » (Nattiez, 2013, p. 20, note 
14, souligné par l'auteur). Ce qui, à mon avis, n'est pas contraire à l'expression « attribuer un 
sens » à l'œuvre, puisque l'opération part toujours de l'interprète et de ses contraintes, et non 
nécessairement d'une œuvre absolument autonome. « La compréhension reste un apport de 
sens et non une découverte du sens » (Paillé et Mucchielli , 2013, p. 110, souligné par l'auteur). 
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de la chercheuse. L'origine de la question de recherche et ses méandres, le choix de 
l'objet lui-même et de la méthodologie composite montrent la place importante de ma 
subjectivité dans la prise de position et dans l'acte d'interprétation. 
Tout d'abord , il s'agit d'une recherche où l'empirisme tient une place centrale . Il est 
présent dès le moment où j'ai privilégié l'artefact comme objet d 'analyse. Il est aussi 
présent quand j'ai dû établir le chemin pour aborder le matériau musical dans 
l'artefact. Mon sujet s'est construit au fur et à mesure de mon contact avec l'objet lui-
même64. Mon premier contact avec l'artefact a été orienté vers la partition musicale, 
geste automatique chez une musicienne classique, pour qui la partition est la clé 
première pour accéder au monde sonore, selon ce que le compositeur a créé et noté. 
La partition apparaît alors comme un objet d'analyse, détachée de la culture où elle a 
vu le jour. Ou selon Molino (1975, p. 41 ), inspiré à son tour de Boulding (1961 ), elle 
est la transcription dissociée, celle qui nous prévient de « travailler directement dans 
le cadre et sous le contrôle des pratiques inscrites dans la tradition culturelle ». Cette 
autonomie de la partition justifie une analyse immanente de l'œuvre musicale , ouvrant 
la possibilité de voir les enjeux des renvois, propres aux faits symboliques. L'analyse 
comparative que j'ai proposée est, à ce titre, une analyse technicienne de la partition 
des pièces échantillonnées. Elle est au service d'une interprétation de l'artefact dans 
un contexte social , suivant la problématique de cette recherche. 
Mais je ne me restreins pas à la musique transcrite et j'y ajoute l'analyse de la structure 
du contenu du MB. C'est le deuxième palier d'analyse , le manuscrit entier comportant 
aussi la musique. Les données colligées constituent le guide pour l'analyse du 
troisième palier, celui du rapport entre l'artefact comme une entité autonome et son 
milieu social. Ainsi , je m'associe à Moline (1975), quand il préfère parler d'analyse du 
« fait musical» , plutôt que d'analyse de la « musique». Ce type d'analyse qu 'i l 
64 Il est vrai que j'avais consulté le manuscrit au Musée de l'Amérique francophone et que j'ai 
pu le voir, même l'admirer. Mais jusqu'à ce que j'aie un accès permanent au document 
numérisé, je ne peux pas dire que j'avais procédé à un examen de son contenu, seulement 
certaines impressions étaient restées dans ma mémoire visuelle et émotionnelle. Les 
descriptions combinées de Dufourcq (1968) et Gallat-Morin (2003a) sont assez éclairantes, 
voire détaillées, mais il me manquait une exploration en profondeur. 
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convient de nommer la tripartition, est constituée de trois dimensions, la neutre, la 
poïétique et l'esthésique. Sa proposition a eu une répercussion importante dans la 
musicologie et dans une de ses plus récentes publications, Nattiez (2013) en fait une 
sorte de grille préliminaire de présentation des études de rapports entre les structures 
d'une œuvre musicale et ses significations, tout en explicitant les concepts de cette 
même grille. Les termes utilisés passent du stade de « niveau » ou « stratégie » à 
celui de « conduites »65 . Pour une analyse du fait musical, une analyse immanente 
est nécessaire (celle des structures de l'œuvre musicale), mais il faut lui ajouter une 
analyse « des conduites de création qui ont engendré la substance musicale de 
l'œuvre, [et) celle des conduites de perception qu'elle déclenche » (Nattiez, 2013, p. 
15, souligné par l'auteur) . Nattiez développe ce modèle , en ajoutant à l'examen, 
l'analyse du « contexte historico-culturel qui l'a vu naître» (Nattiez, 2013, p. 15). 
Ma démarche n'est pas une stricte application du modèle de l'analyse tripartite élargie, 
mais celui-ci inspire fortement ma méthodologie. L'analyse immanente que je propose 
n'est pas celle de la structure d'une œuvre musicale, mais plutôt une comparaison de 
la notation de la copie avec celle de l'imprimé, ce qui ne fait ressortir que les 
différences de notation. Ensuite le manuscrit, par sa nature même, n'est pas une 
œuvre musicale, mais un artefact qui contient plusieurs œuvres musicales. Cette 
complexité m'amène à déplacer le focus vers sa configuration interne, différente des 
configurations strictement musicales. Enfin, mon intérêt pour le contexte m'a posé un 
défi au moment de démêler les catégories : quelle est la part de conduite de la 
création? Et celle qui se rapporte à la perception? Pour surmonter ce dernier point, 
j'ai choisi de penser le contexte en termes d'acteurs dans la société : l'auteur du 
manuscrit et son but, l'instrumentiste qui diffuse la musique et le public qui jouit de 
cette musique. 
65 L'inspiration initiale de Molina se trouve dans l'œuvre de Paul Valéry. Celui-ci util ise les 
termes « politique, tactique, stratégie d'une œuvre » (Valéry, 1957, p. 67) dans ses exposés. 
Nattiez (2013, p. 19, note 13), inspiré de François Delalande, explique sa préférence pour le 
terme « conduite » : « pour ne pas laisser entendre que ces condu ites résulteraient 
nécessairement d'une délibération consciente ». 
49 
L'analyse privilégiée, celle d'acteurs autour d'un artefact dans une société dans le 
passé, rapproche mon étude de la socio-histoire, sans l'y intégrer entièrement. À 
l' instar de la socio-histoire, je me tourne vers l'analyse de problèmes empiriques 
précis, pour« restituer le sens que les acteurs donnaient à leurs actes » (Noiriel , 2006, 
p. 9). Ce qui est en jeu ici ce sont les circonstances de l'élaboration et les usages 
sociaux du MB, un artefact se situant à la jonction d'acteurs sociaux - bref un 
médiateur66. Ce n'est pas seulement l'aspect chronologique et les récits associés qui 
m'intéressent. Mon étude emprunte à la discipline historique l'outil de « critique 
documentaire» . Cette méthode conduit à interroger les documents pour comprendre 
la genèse des phénomènes qu 'elle étudie. 
Une des distinctions entre la sociologie et la socio-histoire est l'intérêt porté par celle-
ci aux relations à distance, c'est-à-dire aux liens noués entre les hommes certes, mais 
qui dépassent « largement la sphère des échanges directs , fondés sur 
l'interconnaissance » (Noiriel , 2006, p. 4 ), grâce à l'invention de l'écriture et de la 
monnaie, alliées aux progrès techniques . Cet aspect touche directement mon étude 
par rapport à deux aspects : la constitution du manuscrit et sa circulation. À la base 
de sa constitution , on trouve l'écriture. Et c'est cette même écriture qui permet le 
transport de son contenu à travers l'espace et le temps. 
En ce sens, les données sociales que je convoque, dont l'origine renvoie à la France, 
sont sur trois plans : l'origine des colons de la Nouvelle-France, la source du contenu 
du MB (les imprimés qui circulaient en France) et le contexte original de l'usage de ce 
qui a été consigné dans le MB. Ces données sociales sont au service d'une restitution 
de sens du MB dans un contexte social , mais elles ne se prêtent pas à établir une 
comparaison entre les deux sociétés - ce qui pouvait s'avérer toute une autre étude67 . 
66 À cet égard, le sociologue Hennion (1993) développe, ou mieux, réinstaure le concept de 
médiation dans le rapport entre les principes de l'action collective et le rôle des objets, toujours 
d'un point de vue sociologique. 
67 On pourrait m'objecter que cette investigation fait partie de l'histoire sociale de la musique, 
dont le but, bien cerné par Supicic (1 971 ), est une connaissance chronologique des faits 
musicaux dans leur dynamique et dans leur relation avec les faits sociaux. Toutefois la difficulté 
que représente le manque de sources (Gallat-Morin et Pinson, 2003, p. 16) ne me permet pas 
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Ma recherche porte particulièrement sur la circulation et le transfert culturel. Cette 
dernière notion, développée par Michel Espagne et Michael Werner dans les années 
1980, qui ont interrogé la présence de documents étrangers dans des fonds d'archives 
et bibliothèques68 , propose d'analyser les supports et les logiques du mouvement 
d'objets, de personnes, de populations, de mots, d'idées, de concepts « entre deux 
espaces culturels (États, nations, groupes ethniques, espaces linguistiques, aires 
culturelles et religieuses) » (Joyeux-Prunel , 2003, p. 151 ). Cette notion de transfert 
culturel portant à la fois sur les contextes d'accueil et de départ et sur les vecteurs du 
transfert (voyageurs, traducteurs, enseignants, musiciens, commerçants) , est très 
utile dans ma recherche. En effet, le manuscrit est le vecteur d'un transfert de la 
culture française à la colonie. Il est à préciser que selon l'approche de transfert 
culturel , « transférer, ce n'est pas transporter, mais plutôt métamorphoser et le terme 
ne se réduit en aucun cas à la question mal circonscrite et très banale des échanges 
culturels. C'est moins la circulation des biens culturels que leur réinterprétation qui est 
en jeu » (Espagne, 2013, paragr. 2) . Dans ma recherche, je ne dissocie pas le 
transport et la transformation. Je parle d'un artefact dont j'analyse l'objectif de son 
auteur (ce à quoi mon interprétation des données m'amène) et les possibles 
adaptations locales (la métamorphose). Si cette dimension de la notion de transfert 
culturel est l'une des seules à être retenue dans la présente étude, elle m'a amenée 
à me poser la question suivante : est-ce que la présence de cet objet apparemment 
étranger dans la Nouvelle-France implique un passage effectif de l'activité qui lui est 
liée, de la métropole à la « culture » d'arrivée? 
de prétendre écrire une histoire sociale de la musique de danse. Qui plus est, mon parti pris, 
déjà exposé, est de considérer l'objet d'étude comme un fait musical (et pas seulement« une 
musique » ), ce qui implique de l'analyser dans son contexte . Si la partition, par exemple, se 
trouve dissociée de la culture qui l'a engendrée, ce qui nous permet de l'étudier sans les 
contrôles de cette même culture , au moment d'intégrer les deux autres conduites, celles de 
création et de perception , je peux finalement, selon mon inspiration de la tripartition , analyser 
le fa it musical (et non seu lement la partition). Or ce que je désigne comme fait musical , est 
différent de l'opération de Supicic (1971) qui distingue les « faits sociaux » du fait musical. 
68 Au tout début de leurs études, le sens étranger était véritablement en provenance d'un pays 
étranger, sens qui a été élargi a posteriori. 
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La notion de transfert culturel a inspiré en partie la problématique de cette recherche 
et je la place dans ma boîte à outils méthodologique. La socio-histoire aussi s'avère 
source d'inspiration dans ma démarche méthodologique au moment où je me retrouve 
dans son approche qui , pour chaque problème empirique précis, utilise et met en 
œuvre « les outils qui paraissent les mieux adaptés » à la recherche (Noiriel, 2006, p. 
43) et considère qu'il n'y a pas une méthodologie unique qui puisse répondre à tous 
les cas. 
La présente étude se propose d'examiner un artefact d'abord en tant que tel , en 
l'inscrivant ensuite dans un contexte social , non pas en appliquant un modèle ou 
illustrant une théorie méthodologique quelconque, mais en suivant le chemin tracé par 
le détail des structures de l'objet jusqu'à l'exégèse plus générale, guidée par la 
question de recherche. Autrement dit, aux données musicales et calligraphiques se 
joignent les données des conditions d'existence de l'artefact dans un contexte social 
fait de liens entre des acteurs, éclairé par d'autres informations (indices de documents 
chronologiques et de textes), l'ensemble permettant de mieux comprendre la musique 
de danse en Nouvelle-France. 
1.3 Apports de la recherche 
L'approche méthodologique proposée dans cette étude aussi bien que les résultats 
des analyses qui seront exposés dans les prochaines chapitres peuvent avoir une 
portée dans les études musicologiques tant dans le domaine de la vie musicale en 
Nouvelle-France, que dans le domaine plus large de la musicologie . 
Après avoir démontré que l'artefact se présente comme l'unique représentant de la 
catégorie de manuscrit de musique de danse en Nouvelle-France, je suis en mesure 
d'emprunter la voie de la micro-histoire de l'objet, tâche facilitée par ce que mes 
devanciers avaient déjà accompli . Ainsi l'approche méthodologique va-t-elle permettre 
de démontrer les usages variés de cet artefact en Nouvelle-France, tendance qui suit 
de proche le mouvement esthétique musical contemporain en métropole : musique à 
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danser, mais aussi musique simplement destinée à être jouée et écoutée, assignant 
au manuscrit une mission polyvalente, soit l'enseignement, la danse et l'écoute. · 
Concernant la musicologie, la contribution de cette recherche résidera dans 
l'explicitation des éléments de la musique notée dans le manuscrit désignés à 
l'occasion comme « indices de composition originale », selon lesquels il est possible 
de retracer les pièces originales dans les imprimés d'époque. Cet outil va s'avérer 
capital dans mes examens non seulement des pièces instrumentales mais aussi de 
l'acte de copier et de noter, permettant d'établir le degré d'expertise du copiste dans 
un premier temps et de certaines de ses annota~ions personnel les dans un deuxième 
temps. 
Enfin, la conduite méthodologique, qui fait appel à des outils divers, suivant la 
tendance actuelle de la pratique interdisciplinaire, peut s'appliquer à d'autres 
manuscrits ayant des caractéristiques similaires, comme il en existe dans les 
provinces françaises. 
1.4 Les limites de la recherche 
Il m'apparaît nécessaire de présenter le cadre à l'intérieur duquel cette recherche 
évolue. Annoncée par le titre de la présente thèse, la société émergente en Nouvelle-
France se réfère surtout à l'élite résidant dans les villes dont les analogies avec celle 
de la métropole fournissent des indices de la pratique de la musique de danse, 
apanage de la noblesse. Faute de données plus précises, les autres composantes de 
la société, urbaine et rurale confondues, ne figurent pas dans l'étude. Il est à noter 
également que le choix de l'objet d'étude dont le contenu n'est qu'une copie de la 
musique savante frança ise ne s'est pas fait sans laisser de côté d'autres influences 
possibles sur la formation culturelle de la Nouvelle-France. De ce fait, l'apport 
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autochtone et les interactions entre colons et autochtones dans la formation socio-
culturelle de la Nouvelle-France ne font pas partie de cette étude69 . 
Pour compléter les données musicales, j'avais l'intention d'analyser des œuvres 
littéraires et plastiques. Pour ce qui est de la littérature, les quelques échantillons de 
cette époque sont œuvres de « prote-scripteur », selon le chercheur Bernard Andrès 
(2012). Ces ouvrages figurent dans la recherche plutôt comme documents 
historiques. En ce qui concerne les arts plastiques, les recherches font état d'une 
création locale ténue, la plupart du temps vouée à l'usage religieux et dans les œuvres 
artistiques consultées, aucun indice relié à la musique n'a été retrouvé. 
Le projet initial prévoyait de retracer la circulation physique du manuscrit du moment 
de sa création à sa dernière demeure, le Séminaire de Québec. Du fait que les 
données accessibles n'ajoutaient pas de nouveaux indices à ce qu'Élisabeth Gallat-
Morin avait déjà établi, j'ai préféré me concentrer sur un autre aspect du MB encore 
inexploré : son texte musical comparé à celui des imprimés. 
Enfin, j'ai dû renoncer à la dimension organologique qui aurait pu se greffer à cette 
étude. La présence de méthodes et traités de plusieurs instruments dans le manuscrit 
laisse penser que les pièces notées par après sont destinées à ces instruments. Je 
n'ai pas étudié, toutefois, la pertinence de la notation des 238 pièces instrumentales 
par rapport à chaque instrument en raison de la diversité de données impliquées dans 
une telle étude, ce qui pouvait dériver vers un nouveau sujet de recherche. 
69 À ce propos l'historien Paul-André Dubois (2012), dans son article « L'art des sons en 
Nouvelle-France », est de l'avis que la culture « civilisée » de la colonie s'aligne à celle de la 
métropole comme une pratique de distinction de la culture du « sauvage ». 
CHAPITRE Il 
LE MANUSCRIT BERTHELOT 
En 1965, le musicologue français Norbert Dufourcq dirige un ouvrage intitulé La 
musique, /es hommes, /es instruments, /es œuvres, dont le but est de présenter une 
synthèse de l'histoire de la musique savante européenne (Dufourcq , 1965). Il ouvre 
cependant, à la toute fin , un espace pour la musique hors Europe, comptant 
notamment sur des musicologues originaires de plusieurs pays du continent américain 
chargés de rendre compte des spécificités locales. Au nom des spécialistes de la 
musique canadienne, Andrée Desautels produit l'article intitulé « Les trois âges de la 
musique au Canada » (Desautels, 1965). Cet article fait d'elle la première 
musicologue à se référer à la Nouvelle-France des XVW et XVIIIe siècles. Elle révèle 
l'existence d'un document dans lequel se trouve « le célèbre traité de Hotteterre le 
Romain , [relié à des pages manuscrites] dont la notation est incontestablement de 
musiciens vivant au Canada » (Desautels, 1965, p. 316, c'est moi qui souligne)70 . 
C'est alors, à ma connaissance, la première fois que le MB est cité dans une 
publication. 
Peu de temps après, intrigué par la découverte d'Andrée Desautels, Norbert Dufourcq 
approfondit les fouilles dans l'ancien fonds de la Bibliothèque musicale de l'Université 
Laval , où se trouvait à l'époque les archives de la Bibliothèque du Grand Séminaire 
de Québec. Il présente les résultats de ses recherches en 1968 dans la revue 
Recherches sur la musique française classique sous le titre « Un manuscrit français 
du XVIIIe siècle à la Bibliothèque de la Faculté de Musique de l'Université Laval 
(Québec) » (Dufourcq , 1968). Son article inventorie les missels et les recueils de 
70 Le texte de l'article comprend des renseignements historiques couramment cités à la veille 
de la commémoration du centenaire de la Confédération du Canada (1967), faisant partie de 
la tendance d'alors de réécrire l'histoire nationale. L'auteure, qui a probablement dû condenser 
cette histoire , mentionne seulement « ces menuets, ces contredanses » et affirme que la 
notation est « incontestablement de musiciens vivant au Canada », sans toutefois citer les 
sources de cet élément. Aussi , cet article contient une erreur quant au nombre de pages du 
manuscrit qui ne compte pas « cent deux pages manuscrites » mais bien 320. 
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musique religieuse retrouvés dans le fonds d'archives (outre un imprimé de Principes 
de musique par M. de Monteclair). Mais c'est au seul manuscrit de musique profane 
relevé de ses fouilles qu 'il réserve la place d'honneur. Il décrit dans le détail son 
contenu musical et émet quelques hypothèses sur provenance du document. 
Contrairement à Andrée Desautels, il suppose que le manuscrit a été rédigé en 
France. 
Par la suite, le manuscrit devint une source pour des représentations publiques de 
!'Ensemble Nouvelle-France qui exécute et enregistre quelques-unes de ses pièces : 
marches, tambourins, menuets, musettes, le vaudeville intitulé La confession et Les 
vendangeuses de Couperin (Nouvelle-France, 1985, 1997; Nouvelle-France, 1982). 
Enfin, dans son projet d'études sur la musique en Nouvelle-France (dont les résultats 
sont publiés dans l'ouvrage-synthèse paru en 2003, La vie musicale en Nouvelle-
France) , Élisabeth Gallat-Morin reprend les analyses antérieures, procède à une 
nouvelle investigation du document et pousse encore plus loin l'étude de la musique 
inscrite et de sa provenance. Mon examen s'inscrit dans la continuité de ces trois 
études dans le but d'approfondir l'analyse du matériau musical du document, en 
investiguant l'usage pour lequel il a été constitué. 
Ce chapitre présente d'abord les caractéristiques physiques du manuscrit, résultat de 
mon examen du document en vue de discuter les conclusions de mes devanciers. 
Dans un deuxième temps, j'examinerai son contenu sous deux angles : la matière 
musicale et la façon dont elle est organisée. Enfin, dans la dernière section , je 
procèderai à l'analyse d'un échantillon de la musique contenue dans le manuscrit en 
me concentrant sur quelques pièces significatives. 
2.1 Caractéristiques physiques du Manuscrit Berthelot 
Dans une seule reliure de cu ir se trouvent réunis un imprimé et 320 pages manuscrites 
ou destinées à l'être. Cet imprimé comporte 55 pages. C'est une nouvelle édition des 
Principes de la flûte traversière, ou flûte d'Allemagne ; de la flûte à bec, ou flûte douce ; 
et du hautbois ; divisé en différents traités par le Sieur Hotteterre-le-Romain, flûte de 
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la Chambre du Roy publiée à Paris en 1741 par l'imprimeur J.-B.-Christophe Ballard . 
La section manuscrite proprement dite est plus complexe, car dans ses 84 pages 
blanches suivies de 236 pages en portée musicale on trouve : des pages de textes 
écrits à la main, des pages blanches, des pages de musique en notation, des pages 
de portées musicales encore vides. La page de fausse garde (page à l' intérieur de la 
couverture avant) porte l'inscription à la main« Donné par Mr Bthe prêtre au Séminaire 
pour demeurer à la Canardière. 1793. Séminaire de Québec». La page de fausse 
garde sur la couverture arrière porte l'inscription « EVANS», à l'encre et en toutes 
capitales. 
L'analyse matérielle du support d'écriture, le papier aussi bien que son assemblage, 
fournit l'historique de la constitution du manuscrit et donne des pistes concernant l'acte 
fondateur de son emploi71 . La taille du papier est la même pour tout le document 
(autant pour l'imprimé que pour le manuscrit) : 25,5 cm de hauteur par 19 cm de 
largeur. La couture cassée rend le dos du livre inégal, donnant l'impression que la 
partie manuscrite est d'une autre dimension, dû au fait que cette partie soit plus 
« avancée » que la précédente. On peut noter l'orientation horizontale des lignes du 
papier (les vergeurs) dans la partie imprimée et dans la partie manuscrite; le papier 
de cette dernière est cependant plus mince. 
Le papier de la partie manuscrite est filigrané 72 . La fonction première de cette 
empreinte est d'identifier le fabricant du papier ou le moulin, pour éviter les 
contrefaçons et permettre le contrôle fiscal. En raison de l'état physique du manuscrit, 
il ne m'a pas été possible d'examiner cette empreinte et je m'appuie sur les 
observations de Gallat-Morin dans son Étude préliminaire du Manuscrit Berthelot 
11 Je tiens à exprimer ma gratitude à l'archiviste Peter Gagné et à la restauratrice Martine 
Lemay du Musée de l'Amérique francophone, dont les conseils m'ont fortement secondée dans 
l'analyse matérielle du document. Les discussions avec Élisabeth Gallat-Morin, aussi bien 
qu'un document de sa plume, Étude préliminaire du Manuscrit Berthelot (relié avec Hotteterre) . 
Séminaire de Québec (non publié) et qu'elle m'a aimablement cédé au mois d'août 2015, m'ont 
également beaucoup apportée pour mener mon analyse. 
72 Un filigrane ou marque d'eau, est un dessin qui apparaît sur certains papiers quand on les 
regarde contre la lumière (The new Harvard dictionary of music, 1986, p. 931 ). 
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(Gallat-Morin, sans date). Elle a éprouvé des difficultés à déchiffrer les filigranes du 
MB car ils se trouvent placés près de la couture du livre, difficulté accentuée par 
l'épaisseur du papier. Elle a pu toutefois identifier le nom du fabricant« J Ranval », 
avec un cœur dessiné entre l'initial du prénom et le nom de famille. Suivent le mot 
« moyen » (qui indique l'épaisseur du papier), la date 17 42 et le dessin d'une grappe 
de raisin (indiquant le format de papier). Effectivement, il y a eu un fabricant de papier 
appelé J. Ranval , si l'on en croit la section « notice de personne » du Catalogue 
général de la Bibliothèque nationale de France : J. Ranval , fabricant de papier 
français, sous la notice n° FRBNF14782602 73 . À titre d'exemple, la notice d'une 
partition manuscrite de cette même Bibliothèque, celle de Zoroastre, la tragédie 
lyrique en cinq actes de Jean-Philippe Rameau de 175674, comporte trois filigranes, 
correspondant à trois fabricants de papier, dont J. Ranval , identifié dans cette notice 
comme originaire d'Auvergne. 
Contrairement à ce que nous pourrions penser, la date de 17 42 ne garantit pas l'année 
effective de la fabrication du papier. Deux arrêts royaux parus en janvier 1739 et en 
septembre 17 41, dont le but était de réglementer le tarif, le format et le poids du papier, 
enjoignaient « aux fabricants papetiers de faire figurer dans leurs filigranes leur nom, 
la qualité du papier(« fin» ou« moyen», pour les papiers à écrire) ainsi que la région 
et l'année de production »75 . Mais en pratique, « en appliquant à la lettre l'arrêt de 
17 41, les papetiers ont pendant plusieurs années maintenu la date de la première 
73 Disponible : http://cata logue.bnf.fr/ark:/12148/cb14782602d . Consulté le 6 avril 2016. 
74 La partition est disponible sur: http://gal lica.bnf.fr/ark:/12148/btv1 b525030903/f1 .image. 
Consulté le 6 avril 2016. 
75 Selon Raymond Gaudriault (1995). Filigranes et autres caractéristiques des papiers 
fabriqués en France aux xvue et XVIIIe siècles. Paris : CNRS Éditions, J. Telford ; citation de 
Bustarret (2012, p. 41 ). Claire Bustarret est une codicologue spécial iste des pratiques 
d'écriture modernes et contemporaines . Dans l'article cité , elle procède à une analyse 
strictement matérielle des manuscrits du XVlll 6 siècle, dans le but d'articuler les pratiques 
intellectuelles des auteurs de son étude et la consommation et l'usage de papier. Bien que sa 
méthode ne se limite pas au relevé des fil igranes, ceux-ci se trouvent au centre de son 
enquête. 
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année d'application telle qu'elle était citée dans le texte de loi, à savoir l'année 
"1742" » 76 . C'est ainsi qu 'on notera l'excessive fréquence de la date « 17 42 », 
notamment dans les papiers d'Auvergne77 . Nous pouvons donc affirmer que le MB est 
constitué d'un papier français, fabriqué par J. Ranval , après 1742. 
Je suppose que le pliage et l'assemblage des feuillets, ·actes de préparation du papier 
pour l'écriture, pourraient nous renseigner sur le plan de l'usage prévu par son 
créateur. Quant au pliage, les données sont trop fragmentaires pour permettre d'en 
tirer des conclusions fiables 78. Du côté de l'assemblage, la restauratrice du Musée est 
du même avis que Gallat-Morin (sans date) : la méthode imprimée et les feuillets pour 
l'écriture ont été reliés ensemble au même moment, avant que ces derniers ne 
deviennent support d'écriture. Tout d'abord, les filigranes trouvés à travers tout le 
volume manuscrit 79 indiquent un recueil homogène de pages blanches, relié à 
l'avance, dans lequel on pouvait écrire et où des portées musicales auraient été 
tracées par la suite sur un certain nombre de pages80 . Un autre élément permet de 
76 Selon Gaudriault (1995), op. cit. ; citation de Bustarret (2012, p. 52) . 
77 Selon Gaudriault (1995), op. cit. ; citation de Bustarret (2012, p. 52). 
78 La place du filigrane près de la couture pourrait indiquer un pliage in-quarto (in-4°). Selon 
Bustarret (2012) , il était usuel de placer le filigrane au centre de chaque moitié de la feuil le. 
Facilement repérable quand la feuille est pliée in-folio , il devient parfois diffici le à déchiffrer 
quand la feuille était pliée in-4°. Si c'est le cas, les dimensions finales du papier du manuscrit 
sont proches du pliage in-4° du format grand-raisin de l'arrêt royal de 1741 , soit 27,94 cm X 
21 ,59 cm , calculé à partir des dimensions 55,88 cm X 43, 18 cm (22 pouces X 17 pouces), 
selon le tableau de l'arrêt royal (Goussier, 1765, p. 844-845). On aurait donc affaire à un recueil 
de 40 feuilles de papier qui, pliées, font un total de 320 pages. Il faudrait toutefois faire des 
analyses plus poussées, comme la distance entre les lignes (vergeurs) aussi bien que leur 
orientation, ou les dimensions du format auprès du fabricant J . Ranval , entre autres, pour en 
arriver à des conclusions plus précises. 
79 À l'Annexe B, je reproduis le tableau réalisé par Gallat-Morin dans son Étude préliminaire 
du Manuscrit Berthelot (Gallat-Morin, sans date), où elle effectue un relevé minutieux des 
filigranes observables entre les pages du MB. 
80 Il y avait deux façons d'obtenir un papier en portée musicale : les portées préalablement 
imprimées ou gravées ou le papier préalablement réglé par le papetier ou par le copiste lui-
même (Guillo, 2001 ). Je suis de l'avis de Gallat-Morin que le papier a été réglé après 
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confirmer l'homogénéité du recueil : les tranches (de tête et de queue) ainsi que la 
gouttière (côté opposé au dos de la reliure) sont toutes colorées en rouge de manière 
uniforme sur l'ensemble du document. Selon la restauratrice , le relieur a rogné les 
pages à la tête, à la queue et à la gouttière de façon égale : les marges de deux 
sections sont identiques, ce qui ne serait pas le cas si l'une avait été faite sur du papier 
plus grand qui aurait été réduit pour s'agencer avec l'autre section. 
La constitution d'un document à partir d'un imprimé relié dès son origine à un 
ensemble de pages à écrire comporte une ambiguïté du point de vue matériel , voire 
archivistique : l'artefact ayant été ainsi constitué, d'après la décision de son créateur, 
il n'est plus possible , dès lors, de séparer les deux sections. Comment classer ce 
document unique : comme un imprimé ou comme un manuscrit? 81 Le document 
semble avoir été composé pour un usage bien spécifique dès le départ et cet usage 
particulier en fait un artefact orig inal. 
Pourquoi ajouter 320 pages de papier à écrire, dont 236 pages en portée musicale, à 
un imprimé de 55 pages? Le coût du papier imposait un emploi parcimonieux à cette 
époque. Si le prix en restreignait l'achat à mesure du besoin , dans le cas du MB, nous 
avons affaire à un usager prévoyant et capable de s'offrir une rame suffisante pour un 
travail à long terme. En feuilletant le manuscrit, on remarque des pages non utilisées, 
ce qui indique une sous-utilisation par rapport à l'usage prévu . D'habitude, les pages 
inutilisées n'étaient pas détachées, pour la seule raison que cela pouvait fragiliser 
l'assemblage, alors qu'elles pouvaient servir à un réemploi du document. C'est 
pourquoi on observe aussi une écriture plus tardive dans le document. La présence 
l'assemblage et n'était pas imprimé ainsi, vu que les lignes de la portée se limitent à la page, 
aux marges gauche et droite et ne dépassent pas la couture. 
a1 Le document figure au Catalogue Unifié des Bibliothèques gouvernementales du Québec 
(CUBIQ), un outil de repérage de notices de livres, de revues et de publications électroniques 
en ligne , basé sur le principe d'une notice unique créée par des bibliothèques du Réseau 
informatisé des bibl iothèques gouvernementales du Québec (RIBG). Cependant on y trouve 
deux notices indépendantes : l'une pour l'imprimé et l'autre pour le manuscri t. Si cette manière 
de classer résout le problème du point de vue bibl iothécaire, ce qui est tout à fait 
compréhensible, ne serait-ce que pour un repérage efficace des documents, elle s'avère 
problématique du point de vue d'un artefact unifié concernant son usage. 
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des méthodes82 dans le manuscrit nous conduit à penser que son usage premier était 
relié à l'enseignement. En revanche, l'ensemble des pièces musicales notées peut 
signaler un autre usage, sinon effectif du moins planifié . S'agit-il simplement de pièces 
pour la pratique des instruments dont les méthodes font mention? Ou sommes-nous 
devant des pièces choisies par l'auteur pour être exécutées, occasionnellement avec 
d'autres instrumentistes, sans accompagnement de basse continue et devant un 
public? 
2.2 Les Berthelot 
« Donné par Mr Bthe prêtre au Séminaire pour demeurer à la Canardière. 1793. 
Séminaire de Québec», dit le manuscrit. Petite ferme ou maison de campagne située 
au nord du fleuve et devenue le Domaine Maizerets en 1850 (Baillargeon, 1994 ), « la 
Canardière permettait aux prêtres du Séminaire de Québec de se reposer avec le 
secours d'une bibliothèque » (Dufourcq , 1968, p. 73). Longtemps restée une énigme, 
l'identité du propriétaire du manuscrit qui l'a donné au Séminaire a été révélé par 
Gallat-Morin après des fouilles minutieuses et attentives : le nom « Mr Bthe » est une 
abréviation de « B[er]the[lot] ». Il s'agit de Charles Berthelot, devenu prêtre en 1792, 
petit-fils d'un marchand aisé de Québec, du même nom, Charles Berthelot (Gallat-
Morin, 2003a). 
Grâce à l'historien et archiviste québécois Pierre-Georges Roy, fondateur du Bulletin 
des recherches historiques (en 1895) et responsable pour le rassemblement et le 
classement des documents historiques du Québec dispersés en Europe et en 
82 Dans la circonstance, j 'utilise le terme « méthode » dans le sens d'un guide d'apprentissage 
de chaque instrument cité. Mais il est vrai que la différence des termes « méthode » et « traité » 
est discutable. Hotteterre lui-même intitule les sections de ses Principes pour chaque sujet 
d'une façon différente : tandis que la flûte traversière et la fl ûte à bec reçoivent le titre de 
« traité », pour le hautbois, il stipule le terme de « méthode ». Dans la partie des pages 
blanches (sans portée musicale), l'auteur du manuscrit traite d'autres instruments, que 
Dufourcq (1968) qualifie de « traités complémentaires », appellation qui me paraît juste, 
comme on le verra , en raison de l'attention plus ou moins profonde que chacun de ces écrits 
accorde à l'instrument enseigné. Afin d'alléger le texte de la présente étude, toutefois, je 
privilégie le terme « méthode ». 
61 
Amérique83 , il est possible de retracer la lignée de la famille Berthelot. Gallat-Morin a 
ajouté à ces éléments des données trouvées dans les actes et greffes de notaires qui 
permettent de mieux connaître Charles Berthelot et sa descendance, entre la date de 
son arrivée en Nouvelle-France (1726) et la donation du document par son petit-fils 
au Séminaire , en 1793. 
Arrivé à l'automne 1726, Charles Berthelot, âgé de 20 ans, fils de Denis Berthelot, 
marchand épicier de la paroisse de Saint-Étienne du Mont (Paris) , accompagnait le 
marchand M. Vaillant afin de voir le pays et s'instruire du commerce. Il y épouse 
Thérèse Roussel en 1727, fille du chirurg ien Thimotée Roussel et devient « un des 
principaux négociants de Québec» (Roy, 1935, p. 6). Parmi les événements jalonnant 
l'itinéraire du marchand venu de Paris, j'en retiens trois . Le 1er novembre 1750, il signe 
une requête comme capitaine d'une compagnie de milice de la ville de Québec 
(Québec, 1949/1951) 84 . En 1758, il désigne sa femme comme sa procuratrice 
générale85 avant d'aller en France, d'où il ne revient plus et où il décède en 1780. En 
1767, sa femme décède. On relève dans l'inventaire de 1768 quelques instruments et 
cahiers de musique. 
Le couple aura eu 11 enfants, dont celui qui continuera sa lignée selon Roy (1935) : 
Charles Berthelot (Berthelot Il), né en 1731 et décédé en 1803 à Mascouche, où il 
s'était retiré chez son fils . Il est aussi marchand et père du troisième Charles Berthelot 
(Berthelot Ill), né en 1770, ordonné prêtre en 1792, celui qui donnera le manuscrit à 
la Canardière. Entre autres fonctions, Berthelot 11 1 était curé de St-Henri de 
Mascouche entre 1796 et 1807 où il avait accueilli son père. 
83 Dont le résu ltat est la compilation intitu lée Rapport de l'archiviste de la province de Québec. 
84 Selon Hardy (2007, p. 125), la milice comblait le vide laissé par l'absence d'une armée 
coloniale régulière. « On y recrute tous les hommes de seize à soixante ans capables de 
manier une arme [et le capitaine de milice était] presque toujours choisi parmi les 
genti lshommes et les marchands qui étaient exemptés de tout combat» . 
85 Quelques années auparavant, en 1751 , il lui avait aussi donné une procuration, pour des 
raisons inconnues. 
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2.3 Contenu du Manuscrit Berthelot 
Le document doit être considéré comme une seule entité comprenant des méthodes 
et des airs musicaux. Il se compose matériellement d'un imprimé qui contient des 
méthodes et d'une partie manuscrite, cette dernière contenant aussi des méthodes et 
un corpus d'airs musicaux. Le compositeur de l'imprimé, le célèbre flûtiste Jacques 
Hotteterre le Romain (1674-1763), provient d'une famille de musiciens et de facteurs 
d'instruments à vent connue autant en France qu'en Angleterre86 . Un cousin de son 
père Martin , aussi appelé Jacques Hotteterre, était musicien du roi d'Angleterre en 
1675, où il semble avoir été aussi facteur d'instruments selon les recherches de 
Giannini (1993, août)87 . Il rentre en France en 1692 où il assume le poste de basse de 
hautbois et de taille de violon de la Grande Écurie. Jacques Hotteterre le Romain qui 
le remplace en 1705, prendra bientôt le titre d'Ordinaire de la musique du roi , en 1707 
(Thoinan, 1894 ). C'est aussi l'année de la première publication de ses Principes de la 
flûte traversière , de la flûte douce et du hautbois , dont le succès se traduit par de 
nombreuses éditions parisiennes, jusqu'en 1765 avec une révision de l'éditeur 
Bailleux (Thoinan, 1894). Sans compter la révision de Bailleux, la dernière édition de 
l'original date, semble-t-il , de 1741, l'année de l'imprimé relié au MB. 
Il semble que Hotteterre le Romain (probablement appelé ainsi en raison d'un séjour 
plus ou moins prolongé en ltalie88) ait choisi la flûte traversière comme instrument de 
86 Pour élaborer les biographies de compositeurs et musiciens , j'utilise les sources usuelles 
comme The Harvard Oictionary of music (1986) et le New Grave: Dictionary of music and 
musicians (2001 ). Pour chaque personnalité toutefois , je fais appel aussi à d'autres sources, 
dont les références sont citées dans le texte. 
87 La musicologue Tula Giannini expose dans cet article des documents touchant à la 
biographie de Jacques Hotteterre le Romain et de son père, Martin Hotteterre, trouvés dans le 
Minutier Central des Archives nationales de France, complétant ainsi plusieurs 
renseignements à propos de la famille de musiciens et de facteurs d'instruments à vent. 
88 Les auteurs consultés s'entendent là-dessus, depuis le musicologue et collectionneur 
Thoinan (1894), l'un des premiers à étudier la musique française des XVW et XVIW siècles, 
jusqu'à la flûtiste et musicologue Giannini (1993, août) qui rapporte certaines découvertes plus 
récentes déjà signalées. 
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prédilection . La publication de ses Principes de la flûte traversière, de la flûte à bec et 
du hautbois se fait au moment où la flûte traversière est introduite dans les orchestres 
et où les amateurs la préfèrent aux anciennes flûtes à bec (Thoinan, 1894) - c'est 
peut-être la raison pour laquelle la flûte traversière apparaît en premier dans l'ouvrage , 
avant la flûte à bec et le hautbois. Selon Thoinan (1894), l'autre méthode d'époque 
pour les instruments à vent, de Freillon Poncein , traitant du hautbois, de la flûte à bec 
et du flageolet, est délaissée au profit des Principes de la flûte traversière de 
Hotteterre le Romain. 
Par ailleurs, le succès de la publication est attesté par les nombreuses traductions du 
texte. Pour ne citer qu'un exemple, dans son étude sur la musique pour flûte 
traversière de compositeurs écossais entre 1720 et 1780, Swinden (2014) mentionne 
quelques traductions des Principes de la flûte traversière de Hotteterre, mais 
également plusieurs méthodes dont les instructions découlent du travail de Hotteterre. 
À différence de l'original de Hotteterre, qui ne comporte aucune pièce musicale et 
couvre aussi la flûte à bec et le hautbois, ces méthodes, appelées « tutor » en anglais, 
ne concernent que la flûte traversière et sont généralement composées d'une 
première section didactique suivie d'une section de pièces musicales. Ces 
publications sont l'occasion pour l'éditeur de présenter les airs les plus connus et des 
airs rég ionaux. Aux Archives du Musée des Ursulines à Québec se trouve un 
exemplaire de ce genre de méthode pour flûte traversière : une édition de John 
Simpson intitulée The Compleat Tutor for the German Flûte Containing The Best and 
Easiest Instructions for Learners to Obtain a Proficiency. Translated from the French. 
To which is Added a Choice Collection of y most Celebrated ltalian, English & Scotch 
Tunes. Curiously adapted to that Instrument. Printed for and sold by John Simpson 89. 
89 On le trouve aux Archives du Musée des Ursulines, à Québec, sous la référence : 1/L3,4,2,7. 
Ma curiosité a été piquée par la lecture de Dufourcq (1968, p. 63) qui, en mentionnant les 
Principes de la flûte traversière de Hotteterre reliés au MB, écrit en note de bas de page : « Ce 
livre est à rapprocher d'un curieux petit fascicule imprimé, en langue anglaise, qui se trouve 
dans les archives des Ursulines de Québec ». J'ai eu l'occasion de l'avoir en mains et de 
confirmer ce que disait Dufourcq. Il s'agit donc bien d'un fascicule où le texte didactique est 
une vers ion en anglais du contenu de la méthode de Hotteterre, avec les mêmes exemples 
musicaux, suivi d'une quarantaine d'airs italiens, anglais et écossais, recueillis par l'éditeur. 
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L'auteur français n'est pas identifié. L'éditeur, le lieu d'édition (London) et le prix sont 
précisés sauf la date (celle de la notice des Archives figurant dans la chemise dans 
laquelle se trouve le document est incontestablement fausse : « autour des années 
1890 » ). 
Ce que l'imprimé de Hotteterre a en commun avec les 27 pages manuscrites qui le 
suivent c'est la matière : il s'agit de méthodes d'instruments. Aux instruments de 
l'ouvrage de Hotteterre (la flûte traversière ou flûte d'Allemagne, la flûte à bec ou flûte 
douce et le hautbois) s'ajoutent des « traités complémentaires » 90 pour d'autres 
instruments, notamment à vent : flageolet, basson, tambourin et flûtet, serpent et 
instructions de tambours. Enfin, on trouve aussi plus loin les « Principes de musique 
par Monsieur Dupon [sic] ». 
Afin d'examiner le manuscrit, sa constitution, son organisation, son contenu, les 
différentes interventions scripturaires, je propose de le considérer séparément de 
l'imprimé, tout en reconna issant que le manuscrit commence comme un complément 
de la méthode imprimée 91 . Concernant le manuscrit, je distingue deux grandes 
sections, celle des méthodes instrumentales et celle du corpus musical. Cette 
répartition coïncide avec celle que l'analyse matérielle a relevée : une première 
section de pages blanches Uusqu'à la page 84) et une deuxième section de pages 
réglées en portée musicale (à partir de la page 85 jusqu'à la fin , soit la page 320) . 
Certaines portions de l'ensemble du manuscrit sont plus tardives que la période 
étudiée. En effet, il y a eu un réemploi postérieur à celui de son premier dessein, 
confirmé par la présence d'autres gestes d'écriture aussi bien que par les références 
à la Révolution de 1789 de certaines pièces. Sans entrer dans une analyse matérielle 
90 Formule empruntée à Dufourcq (1968). 
91 L'entente avec le Musée, signée en février 2015, prévoit l'accès permanent au MB 
seulement et non à l'imprimé rel ié au manuscrit car comme je l'ai déjà noté plus haut, le Musée 
de l'Amérique francophone a deux notices différentes pour chaque partie du document. La 
partie manuscrite à laquelle j'a i accès est en version numérique mais il est à noter que les 
pages complètement blanches, c'est-à-dire jamais utilisées, n'ont pas été numérisées. 
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précise de l'écriture92 , il est possible d'émettre des hypothèses à partir de l'observation 
des tracés : il y a, dans le MB, vraisemblablement au moins deux gestes d'écriture 
différents, sinon plus93 . Dans la Figure 1, afin de comparer deux écritures différentes, 
je présente la première page manuscrite ( « Cadences sur le flageolet ») et la page 33 
(la première du « Principes de musique par Monsieur Dupon [sic] » du MB. 
92 Je me suis abstenue de faire une analyse matérielle des tracés du manuscrit (c'est-à-dire 
de la plume et de l'encre), ce qui aurait requis d'autres compétences et d'autres outils que 
ceux dont je dispose. Par ai lleurs, dans son étude, Bustarret (2012, p. 40) souligne le problème 
de l'analyse de l'encre utilisée : « Au XVIIIe siècle la pratique de l'écriture littéraire ou savante 
se résume peu ou prou à l'emploi de la plume d'oiseau, et d'une encre de fabrication le plus 
souvent artisanale, dont les variations ne sont guère analysables à l'œil nu ». En revanche, j'ai 
cru pouvoir procéder à une analyse des tracés du manuscrit par la technique de comparaison. 
93 Je suis de l'avis de Dufourcq (1968) , qui identifie au moins trois écritures différentes, 
chacune se rapportant à des périodes différentes. 
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Figure 1 - Exemples d'écritures différentes dans la partie de méthodes du 
Manuscrit Berthelot - pages 2 (« Cadences sur le flageolet») et 33 (« Principes 
de musique par Monsieur Dupont ») 
2.3.1 Section de méthodes 
Pour mieux comprendre la constitution du manuscrit , j 'ai procédé à une analyse 
comparative des tracés d'écriture (ou gestes graph iques), ce qui m'a conduite à 
identifier les pages laissées vierges lors de la notation du premier copiste. Ce fait 
sous-tend l'organisation particulière du manuscrit, ce qui peut nous renseigner et c'est 
là tout l'intérêt de cette étude, sur les décisions du copiste, selon un rapport dialogique 
entre la disponibilité du matériel original (les méthodes et les partitions) et l'intention 
d'usage du manuscrit. Or dans chaque grande section identifiée précédemment, on 
trouve des pages vierges à différents endroits. La section des méthodes ne prend 
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qu'un tiers des 84 pages non réglées du début du manuscrit. Les méthodes 
s'enchaînent avec un intervalle d'une ou deux pages (vierges et blanches) entre elles, 
de la page 2 jusqu'à la page 2794 . Les « Principes de musique par Monsieur Dupon 
[sic]» (d'une écriture fort différente) qui suivent cette série de méthodes se trouvent 6 
pages plus loin , de la page 33 jusqu'à la page 40. Jusqu'à la fin de cette grande 
section, à savoir la page 84, les pages ont été laissées vierges par le premier scripteur 
(quelques-unes ont été utilisées pour écrire une liste de noms, à l'encre et un portrait 
d'homme, au crayon95 ) . 
Avant d'aborder le tracé de l'écriture pour discerner les époques de constitution du 
manuscrit, une description succincte des méthodes de cette section sera présentée, 
en tentant de retracer ses possibles origines. Ce travail a été en grande partie 
accomplie par Gallat-Morin (2003a), aidée à son tour par le regretté Philippe Lescat, 
dont l'étude exhaustive sur les Méthodes et traités musicaux en France : 1660-1800 
est devenue une référence (Lescat, 1991 )96. La section des méthodes du manuscrit 
débute à la page 2 avec les « Cadences sur le flageolet » jusqu 'à la page 3, indiquant 
à l'occasion les doigtés pour faire le trille sur chacune des notes du flageolet. Le bas 
de la page 3 a été déchiré, supprimant probablement certaines indications. L'origine 
de ces « Cadences » reste inconnue. 
Après deux pages blanches, on trouve une « Tablature pour le basson » étendue sur 
quatre pages (pages 6 à 9). Gallat-Morin (2003a) a retrouvé le texte original qui 
94 Je n'ai trouvé aucune trace de l'auteur de la pagination du manuscrit, moins encore en quel 
moment elle a été réalisée. Il est certain qu 'elle a été effectuée avant (ou au moment de) la 
description de Dufourcq (1968). La description que celui-ci fait, fort détai llée, avance selon les 
pages numérotées. Quand il arrive à la page 24, qu'il décrit comme « blanche », il remarque 
l'absence d'une page (à vrai dire, « feu ille » dans le sens actuel, composée de deux faces ; 
deux pages, donc) et la numérotation continue à partir de la page 25. 
95 C'est Dufourcq (1968) qui identifie l'encre et le crayon . 
96 En hommage à sa mémoire, une association a été créée l'année de sa disparition (2002) : 
l'Association Ph ilippe Lescat qui a constitué une base de données pour le catalogue de 
l'auteur. L'objet de la deuxième partie de son ouvrage est disponible sur Internet : 
www.phi lippe-lescat-asso.fr (dernière consultation : le 19 septembre 2016). 
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correspond presque mot pour mot à celui qui explique comment jouer de l'instrument 
et la tablature dans le second tome de I' Encyclopédie de Diderot publié en 1751 (p. 
128). Dans l'Encyclopédie, l'article renvoie souvent à la planche du dessin de 
l'instrument où figurent des lettres et des chiffres, pour faciliter la compréhension des 
descriptions. Comme le MB n'a pas de dessin de l'instrument, le copiste se limite à 
décrire l'instrument sans les références graphiques. Si l'origine du texte se trouve 
dans l'Encyclopédie, le copiste a su adapter son écrit à l'absence du dessin. 
Deux pages blanches suivent la « Tablature pour le basson » et ensuite, les 
« Principes pour le tambourin et flûtet » occupent six pages (pages 12 à 17). Cette 
méthode se trouve mot pour mot dans les Six sonates en duo pour le tambourin avec 
un violon seul composées par M. Lavallière suivies des principes généraux pour 
connaître soi-même et en peu de tems l'étendue du flûtet; et l'accord des tambourins 
à six et à treize cordes (Lavallière, c.1753?). Gallat-Morin note que « c'est en 
cherchant des concordances pour les nombreux Tambourins du manuscrit que nous 
[y] avons trouvé la méthode de tambourin et flûtet » (Gallat-Morin , 2003a, p. 367). 
L'imprimé ne porte pas de date. Sur Gallica, l'année 1749 est suggérée, ce qui est 
une erreur puisque le catalogue qui accompagne l'ouvrage comporte des pièces 
d'années postérieures, comme Le devin du village de Rousseau, qui date de 1753. 
Quatre pièces de cette méthode se trouvent dans le MB, soit trois tambourins et une 
musette . Il est à noter le côté non impératif d'instruments désignés par le compositeur 
lui-même : à la suite du long titre, qui ressemble à une table de matière, il assure 
qu '« on peut exécuter ces sonates sur le hautbois, flûte, violon et pardessus de viole . 
La vielle et la musette peuvent jouer le premier dessus en C sol ut, en supposant la 
clef de sol sur la première ligne ». 
Après une page blanche, on trouve la « Tablature du serpent» sur quatre pages 
(pages 19 à 22). Le texte explique comment jouer de l'instrument et présente la 
tablature de doigté pour faire toutes les notes au serpent. Il semble que cet instrument 
à vent grave, longtemps accompagnateur du chant liturgique et du chœur (notamment 
pour renforcer sa partie grave), était mentionné dans quelques-uns des traités et 
méthodes de plain-chant, où l'usage des instruments n'était que rarement évoqué. 
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Selon Volny (2007 , 14 février, p. 44) , « il faut attendre la fin du XVIIIe siècle pour 
trouver les premiers ouvrages destinés à l'apprentissage du serpent ». Mis à part les 
traités de plain-chant, on trouve des expl ications sur le serpent, surtout sur sa facture, 
dans !'Harmonie universelle de Marin Mersenne (de 1636) et dans !'Encyclopédie de 
Diderot. Le texte du MB ne correspond cependant à aucun de ces deux ouvrages. 
Ensuite, sur une page entière (la page 23), on trouve le titre à propos du prochain 
instrument : « Instructions des tambours et diverses batteries de l'ordonnance ». La 
page 24 est blanche et les 3 prochaines pages (de la 25 à la 27) comportent un texte 
expliquant certa ins coups de tambour et comment suivre la marche. Il s'agit de 
« L'instruction pour les tambours » organisée par le militaire frança is Joseph-Henri de 
Bombe lies, publiée dans L'ordonnance de 175497 , dont une partie de l'extrait présenté 
par Bardin (1843, p. 709-710, sous l'article "batterie") comporte le texte du MB. Le tout 
début de cet extrait de l'instruction se trouvait probablement dans la feuille supprimée, 
qui se plaçait entre les pages 24 et 25. 
De toute évidence, les cinq prochaines pages (de la 28 à la 32) ont été laissées 
blanches lors du premier emploi , remplies par la suite d 'une liste de noms propres au 
crayon , incontestablement d'une écriture plus tardive98. Cette liste se répète presque 
intégralement entre les pages 41 et 45. Entre ces deux listes, de la page 33 à la page 
40, on trouve les « Principes de musique par Monsieur Dupon [sic]. par lequel toutes 
personnes pourront apprendre d'eux-mêmes à connaître toute la musique ». C'est la 
seule méthode dont l'auteur est mentionné et elle semble avoir été inspirée des 
Principes de musique par demandes et réponses, avec de petits exemples, par 
Monsieur Du Pont, maître de musique et de danse (Dupont, 1713). Cependant, les 
Principes figurant dans le MB ne se présentent pas sous forme de questions et de 
réponses, mais par « une sorte de paraphrase du texte de Dupont et, parfois, comme 
97 Sous le secrétaire d'État de la Guerre de Louis XV, Marc Pierre de Voyer de Paulmy 
d'Argenson . 
98 À titre de curiosité, il semble s'agir d'un répertoire assez nombreux de noms 
d'ecclésiastiques, où figure entre autres le nom « Berthelot » . 
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le fait observer Philippe Lescat, une réactualisation et une simplification » (Gallat-
Morin, 2003a, p. 367). Les 40 dernières pages de cette section ont été laissées 
blanches, sauf la page 49 où se trouve un portrait d'homme (de profil), tracé au crayon, 
probablement à la fin du XVIIIe siècle, comme le suggère Dufourcq (1968, p. 66). 
Pour identifier l'époque de ce que j'appelle le « dessein initial » du manuscrit, je 
m'appuie sur deux éléments, le tracé d'écriture et la datation déduite à partir du 
contenu du document. Chaque élément présente des défis particuliers, que j'ai tenté 
de relever en me plongeant dans le contexte fondateur du manuscrit. D'où mon 
recours aux gestes graphiques de l'écriture du marchand Berthelot I et de son petit-
fils , deux acteurs indiqués dans le manuscrit, soit par voie directe (le prêtre qui a donné 
le manuscrit au séminaire) , soit par déduction (le marchand qui l'aurait fabriqué). 
Lors de l'analyse du tracé de l'écriture, trois étapes ont été nécessaires dans la 
comparaison des deux échantillons, celui de l'examen (écritures des méthodes) et 
celui du contrôle (écritures de Berthelot I et Berthelot Ill). J'ai d'abord scruté les textes 
des six méthodes (flageolet, basson, tambourin et flûtet, serpent, tambour et 
« Principes de musique ») pour discerner les similitudes et les différences d'écriture 
entre elles. La première distinction évidente est le « Principes de musique par 
Monsieur Dupont », d'une écriture fort différente de toutes les autres, déjà signalée et 
démontrée à la Figure 1. Les méthodes restantes qui concernent les instruments sont 
très certainement de la même main. 
Ensuite, j 'ai établi l'échantillonnage de contrôle. L'échantillon de l'écriture du premier 
Charles Berthelot provient des documents des Archives du Séminaire de Québec avec 
qui le marchand était en contact pour affaires. Celle du troisième Charles Berthelot, le 
prêtre, se trouve dans les registres paroissiaux de St-Henri de Mascouche 99 . Le 
résultat d'une première comparaison (deuxième opération de cette étape) est que la 
99 Je suis redevable à Gallat-Morin de m'avoir cédé les copies de ses archives de recherche 
provenant des Archives du Séminaire, le polygraphe 25, n° 22E et n° 22F, c'est-à-dire deux 
reçus de la main du marchand des années 1753 et 1754, respectivement; aussi bien que les 
registres paroissiaux, disponibles sur les Archives nationales du Québec. 
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calligraphie des méthodes d'instruments est la même que celle des reçus des 
Archives du Séminaire, c'est-à-dire du marchand Berthelot 1. 
La troisième opération a consisté en une vérification de différences entre le style 
d'écriture d'une période particulière et le tracé d'écriture spécifique à une personne 1°0. 
La calligraphie était à cette époque assez homogène et les écritures de deux 
personnes distinctes pourraient paraître au premier regard comme celle d'une 
personne unique. En consultant quelques documents de 1755 du notaire Claude 
Barolet101 et des registres paroissiaux de Notre-Dame de Québec de 1756, j'ai pu 
confirmer la conclusion de Gallat-Morin : le geste d'écriture du marchand est le même 
que l'on retrouve dans les méthodes du manuscrit. L'hypothèse devient d'autant plus 
plausible quand on sait que la famille possédait un flageolet, un flûtet et un serpent, 
trois instruments dont il est question dans trois des quatre méthodes d'instruments à 
vent (seul le basson n'est pas dans l'inventaire)102. 
En ce qui concerne les« Principes de musique par Monsieur Dupon [sic]», l'écriture 
semble être celle du troisième Charles Berthelot, le prêtre, justifiée à partir de sa 
calligraphie dans les registres paroissiaux de Mascouche. Les échantillons auxquels 
j 'ai eu accès datent de 1795, 1796 et 1807. On perçoit une légère évolution dans sa 
propre calligraphie entre la première année et la dernière (12 ans d'écart), celle de 
1795 et 1796 est la plus proche de l'écriture des « Principes de musique». Gallat-
Morin (2003a, p. 328) suppose que cela peut être sa calligraphie, mais ne le conclut 
100 Sans ignorer pour autant que la même main peut écrire « à des époques différentes, avec 
une plume plus ou moins fine, ou dans des circonstances variables » (Gallat-Morin, 1981 , p. 
13). 
101 Notaire en Nouvelle-France depuis 1708. 
102 L'inventaire après décès de Mme Thérèse Roussel (notaire J.C. Panet, n° 3928, fa it à 
Québec le 13 janvier 1768), comprend les instruments suivants : un serpent avec son 
embouchure, un jeu d'orgue qui a été cassé pendant le siège et un flûtet « a dos (?) coupé 
que le Sr Berthelot fils nous a déclaré avoir en sa possession » (Gallat-Morin, 2003a, p. 365), 
outre une boîte avec cinq Recueil de chansons. Lors de la vente de ses biens, plusieurs mois 
plus tard, il est aussi question d'un flageolet. Cela fait trois des cinq instruments à la base des 
méthodes de la première section du manuscrit. 
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pas et affirme que si ce n'est pas lui, « ce pourrait être une autre personne attachée 
au séminaire ». D'après les échantillons de vérification , il est certain toutefois qu'il 
s'agit d'une écriture se situant en dehors des bornes chronologiques de la Nouvelle-
France. 
Sans l'ambition de trouver une datation précise, je propose une discussion à partir des 
indices identifiés. L'imprimé est de 17 41 , fait attesté par la date sur la page-titre. Le 
papier porte 1742 comme date, ce qui peut indiquer une fabrication postérieure à cette 
année pour la raison avancée plus haut. En ordre d'apparition sur le papier de la 
première section, les « Cadences sur le flageolet », première méthode, ne porte pas 
de date. Quant à la deuxième, la « Tablature pour le basson », le texte correspond à 
celui de l'Encyc/opédie , tome 2, 1751 . La troisième méthode, « Tambourin et flûtet », 
correspond au texte de Lavallière, sans date précise, mais certainement pas avant 
1753. La quatrième méthode, destinée au serpent, est aussi sans date. La cinquième, 
« L'instruction pour les tambours» , est de 1754. 
Enfin, les« Principes de musique par Monsieur Dupon [sic] », qui ne s'adressent pas 
à un instrument spécifique, sont de 1713 (première édition). Selon Lescat (1991 ), cet 
ouvrage a de nouveau été édité en 17 40. La version du MB ne correspond pas 
exactement au texte de la publ ication et le rapprochement des deux versions se fait 
surtout par le nom de l'auteur indiqué dans le titre. Comme la calligraphie se rapporte 
à une époque plus tardive que celle de la Nouvelle-France, je l'écarte de cette 
discussion. 
Sans ignorer que les manuscrits circulaient en France, particulièrement s'il s'agissait 
d'un professeur qui mettait à disposition de ses élèves le matériel composé par lui-
même et cela avant même que les publications ne voient le jour, on ne peut se 
rapporter qu 'à ces dernières. Cela dit, les années qui apparaissent en ordre croissant 
sont : 1751 , 1753 et 1754. Probablement une simple coïncidence d'enchaînement, 
mais il semble que la copie ait été réalisée au fur et à mesure de l'appropriation du 
contenu des publications auxquelles elle se réfère. Pour mieux distinguer la 
localisation des méthodes le scripteur laisse volontairement une ou deux pages 
blanches entre les méthodes en question. 
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Il est tentant de rapprocher le fait que Berthelot I soit capitaine de milice et la présence 
dans le manuscrit de « L'instruction des tambours et diverses batteries de 
l'ordonnance » (de 1754 ). À en croire Bardin (1843, p. 5009, l'article "tambour"), 
« dans les milices des communes [ ... ] il était d'usage que, en temps de non activité, 
les capitaines fissent apprendre à un de leurs valets à battre le tambour » (il ne précise 
pas l'époque). Le marchand devenu capitaine de milice savait-il battre le tambour? 
Ou du moins, s'apprêtait-il à l'apprendre? Ou sinon , avait-il trouvé « L'instruction » 
utile? 
Certaines dates concernant Charles Berthelot I amènent à s'interroger sur la 
constitution du manuscrit et sur son contenu. Rappelons-nous qu'en novembre 1750, 
ce même Berthelot est présenté sur un document comme capitaine de milice. Qu'en 
août 1751 , il donne une procuration à sa femme. A-t-il fait un voyage en France à ce 
moment-là? Cela correspond-il à une disposition prise avant de partir en France en 
1758. En tout cas, nous savons qu'en avril 1754, il est présent en Nouvelle-France 
puisqu 'il signe un document de baptême. 
Où le manuscrit a-t-il été constitué? En France ou en Nouvelle-France? Ces 
questions qu i ont occupé l'esprit de tous les chercheurs qui ont travaillé sur le 
manuscrit méritent d'être explorées. S'il a été constitué en France, cela veut dire que 
le copiste des méthodes, Berthelot 1, l'aurait créé après 1758, date de son départ et 
année précédant la chute de Québec (1759) et qu'il l'aurait envoyé à sa famille . Après 
la cession de la Nouvelle-France à la Grande-Bretagne (1763), les rapports directs 
entre la métropole et son ancienne colonie ont été coupés. Il est toujours possible qu'il 
l'ait envoyé par les voies anglaises. Mais il reste encore une autre question : quel est 
l'intérêt d'avoir en terre anglaise les instructions de tambour frança is? Si l'on ajoute à 
cette logique le fait que plusieurs pièces instrumentales de la seconde section du 
manuscrit sont pour la plupart de la « belle danse » de la cour française, l'hypothèse 
de la création et de l'envoi après 1758 devient de plus en plus faible . 
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Il est à noter que l'h istoire garde les traces de l'existence de certaines bibliothèques 
musicales importantes en Nouvelle-France 103 , comme celle de Claude-Thomas 
Dupuy, Intendant de 1725 à 1728, dont l'inventaire a été dressé après la saisie de ses 
biens à son retour en France 1°4 . Dans cette liste on trouve des Brunettes ou petits airs 
tendres avec les doubles et la basse continue ; mélées de chansons à danser 
(Christophe Ballard en a publié trois volumes, en 1703, 1704 et 1711 ), outre le Traité 
de la musette et« beaucoup d'autre musique française , italienne et latine de différents 
auteurs imprimée et gravée et manuscrite » (Gallat-Morin , 2003c, p. 305). 
La Nouvelle-France a connu deux autres bibliothèques privées notables, dépassées 
en importance par les bibliothèques du Séminaire et des Jésuites, selon Gallat-Morin 
(2003a). Celle du directeur du Domaine d'Occident, le marchand et entrepreneur 
François-Étienne Cugnet, arrivé en 1719 et décédé en 1751, qui compte 57 livres de 
musique sur un total de 1 500 volumes. Il semble que durant cette période de séjour 
en Nouvelle-France, son seul voyage en France se soit produit en 1742. Dans 
l'inventaire on peut lire« cahiers de musique », « livres de musique », « vieux bouquin 
de musique», « Airs nouveaux, recueil de musique de M. Bousset ». 
L'autre est celle du procureur général du Conseil supérieur et professeur de droit Louis 
Guillaume Verrier, arrivé en 1728 et décédé en 1758. Dans l'inventaire, dont le nombre 
d'ouvrages sur la musique n'est pas aussi important que celui de Cugnet, on trouve 
une Histoire de la musique et de ses effets, depuis son origine jusqu 'à présent (de 
Jacques Bonnet, 1715), une Histoire de la danse et une Histoire du théâtre français . 
103 Pour constituer les données des bibliothèques privées en Nouvelle-France, j'ai puisé dans 
le Fonds Él isabeth Gallat-Morin (qui se trouve à la Division des Archives de l'Université de 
Montréal, Côte P0395, notamment le Contenant 077969AH). Il est à préciser que ces archives 
contiennent des inventaires de biens réal isés après décès ; on y trouve ment ion des nombreux 
ouvrages musicaux en Nouvelle-France. Toutefois, ces ouvrages n'ont pas survécu jusqu'à 
nos jours. En parcourant ces inventaires, je retiendrai les t itres qui entretiennent des rapports 
avec le MB, soit des méthodes d'instruments ou des traités de musique, soit des pièces 
instrumentales en lien avec la musique de danse. 
104 L'inventaire se trouve aux Archives nationales de France, Fonds colonies, Série E163, fol. 
32-43. Gallat-Morin (2003c, p. 305) en reproduit une partie en forme de figure. 
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L'inspecteur général de la Compagnie des Indes, François de Chalet, décédé en 1747, 
dont les activités en Nouvelle-France sont attestées à partir de 17 42, possède, entre 
autres les Menuets chantants (sur tous les tons et notés pour les instruments) de 
1725. 
Si le MB a été constitué en Nouvelle-France, l'hypothèse la plus probable est celle de 
copie de matériel dont les sources étaient sur place. Or nous n'avons pas pu trouver 
de trace physique des imprimés ou d'autres manuscrits qui pouvaient avoir servi de 
sources pour le marchand. L'analyse des inventaires des bibliothèques privées ne 
nous apporte aucun indice des sources probables ; toutefois elle montre le grand 
intérêt que cette couche de la population portait à la culture musicale. Nous pouvons 
alors supposer que le manuscrit est une copie des sources qui circulaient en Nouvelle-
France et qui sont retournées avec leurs propriétaires au moment de la Conquête. En 
outre, le fait que parmi les militaires venus à la fin du Régime français 1°5, on compte 
« au moins une soixantaine de tambours » (Gallat-Morin, 2003a, p. 395), suggère 
l'hypothèse suivante : la source de I'« Instruction des tambours» de 1754 a pu arriver 
jusqu'au marchand Berthelot I par l'entremise d'un des tambours présents dans la 
colonie 106. 
Le Tableau 1 présente le relevé d'emploi des pages de cette première section . Les 
types d'écriture identifiés relèvent de deux catégories , celle du « dessein initial » et 
celle d'une époque plus tardive . À un imprimé sur la flûte traversière , la flûte à bec et 
le hautbois, le propriétaire du manuscrit, Charles Berthelot 1, a relié des feuilles à 
écrire. Il a alors continué la tâche d'avoir des méthodes pour des instruments surtout 
à vent, en copiant des traités complémentaires sur le flageolet, le basson, le tambourin 
et flûtet, le serpent et le tambour, jusqu'à la page 27 des 84 premières pages blanches. 
105 L'année 1756 a vu plusieurs régiments venir de France, entre autres ceux de La Sarre, du 
Béarn et du Royal Roussillon . En 1760 et 1761 , les troupes françaises sont renvoyées par les 
Anglais, mais quelques soldats se sont mariés et sont restés dans la colonie. 
106 Parmi ces militaires, se trouvaient aussi des maîtres de danse : Joseph Carpillet dit 
Fleurd 'orange (du régiment de La Sarre), Pierre-Nicolas Martin (soldat de la compagnie de 
Boishébert) (Gallat-Morin, 2003a). 
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Tableau 1 - Relevé d'emploi des pages de la section de méthodes 
Pages Sujet Type d'écriture Époque probable 
2-3 « Cadence sur le flageolet » Main A Dessein initial 
4-5 2 pages blanches 
6-9 « Tablature pour le basson » Main A Dessein initial 
10-11 2 pages blanches 
12-17 « Tambourin et flûtet (Avis) » Main A Dessein initial 
18 1 page blanche 
19-22 « Tablature du serpent » Main A Dessein initial 
23 « Instructions des tambours et Main A Dessein initial 
diverses batteries de l'ordonnance » 
(le titre seulement) 
24 1 page blanche 
Feuille supprimée 
25-27 Suite de « Instructions des Main A Dessein initial 
tambours ... » 
28-32 Liste de noms propres au crayon 
33-40 « Principes de musique par Monsieur Main B Tardif(?) 
Dupon, par lequel toutes personnes 
pourront apprendre d'eux-mêmes à 
connaître toute la musique » 
41-45 Liste de noms à l'encre 
46-49 4 pages blanches 
49 Portrait au crayon 
50-84 35 pages blanches 
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2.3.2 Section de pièces instrumentales 
En ce qui concerne la deuxième grande section, celle des pièces musicales, tout un 
amas de détails s'enchevêtrent. Sa complexité ne se restreint pas à la quantité de 
pages, mais vient notamment des éléments qui la composent : les nombreux genres 
musicaux, qui sont surtout représentés par des pièces courtes (un nombre réduit de 
mesures), ayant chacune une vie propre, indépendante de ce qui est noté avant ou 
après. L'autonomie de chaque pièce musicale ne facilite ~uère la reconstitution 
temporelle de l'acte de transcription , puisque sa position dans le cahier ne garantit 
aucunement l'ordre de copie. De plus, les titres des pièces ne fournissent pas assez 
d'échantillons de texte littéraire pour procéder à une analyse de calligraphie et à cet 
égard je n'émets qu'une hypothèse : le style d'écriture semble correspondre à la 
même époque que cel le de Charles Berthelot 1. À cela s'ajoute le fait que les pièces 
instrumentales sont de la « belle danse », symbole de la noblesse à l'époque du 
Régime français dans la colonie. Il n'est pas possible non plus d'analyser la source du 
geste de notation musicale, faute d'avoir trouvé d'autres manuscrits de la même 
époque en Nouvelle-France comme élément comparable 107 . Le geste du scripteu r 
dans le livre de Contredanses avec les figures de Trois-Rivières est fort différent et 
moins raffiné, manuscrit qui, je le rappelle , renvoie à une période plus tardive. 
Néanmoins, il est possible d'effectuer une analyse comparative de la notation (autant 
littéraire que musicale) dans la section elle-même pour discerner les similitudes et 
différences d'écriture. Les notations musicales qui accompagnent le titre dont le style 
d'écriture se rapporte au premier Charles Berthelot, une notation d'ailleurs fort stylée, 
devient le critère par excellence pour identifier l'acte d'écriture fondateur du manuscrit. 
Cette distinction permet de déceler la partie plus tardive du document, tel qu 'indiqué 
au Tableau 2, dont les renseignements sont complétés par le Tableau 19 à l'Annexe 
C. 
107 À moins, bien entendu, de procéder à une comparaison avec d'autres manuscrits en 
France, tâche idéale mais hors du cadre de la présente étude. 
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Tableau 2 - Relevé d'emploi des pages de la section de pièces instrumentales 
Pages Genre Epoque probable 
85-89 Marches (12) (sur 5 pages) Dessein initial 
90-173 84 pages vierges 
174-175 Vaudeville (1) (sur 2 pages) Dessein initial 
176-183 8 pages vierges 
184-185 Pièces notées (3 menuets?) (sur 2 pages) Dessein initial 
186-254 Menuets (160) (sur 69 pages) Dessein initial 
255-258 4 pages vierges 
259-261 (*) Pièces pour vielle (en nombre de 4 sur 2 pages+ Dessein initial 
une page d'exercice, qui ressemble à un rondo) 
262-270 Tambourins (15) (sur 9 pages) Dessein initial 
271-276 6 pages vierges 
277-278 (*) Pièces notées (Les vendangeuses ... ) (sur 2 Dessein initial 
pages) 
278-302 24 pages vierges 
303-320 (*) Musettes (40) (sur 18 pages) Dessein initial 
Notes : 
1) Les chiffres entre parenthèse qui accompagnent les genres musicaux se réfèrent au 
nombre de pièces du genre cité. 
2) Je rends compte de la distribution des pages vierges dans un tableau à l'Annexe C, 
où je distingue les pages blanches de celles qui ont été réemployées . 
3) (*) Dans toute la section seulement les pages complétement vierges ont été objet d'un 
réemploi, à l'exception des pages suivantes : 
a. La p. 259, la première de la section de pièces pour vielles, comporte deux 
pièces pour vielle sur 5 portées musicales. Des autres 7 portées, 4 ont été 
utilisées pour ébaucher une pièce sans titre, dans une calligraphie tardive. 
b. Après Le retour des vendangeuses, qui occupe les 4 premières portées de la 
p. 278, on trouve le début d'une chanson notée d'une calligraphie tardive, dont 
la suite se trouve à la p. 279. 
c. Après la première musette, à la p. 303, qui occupe 4 portées musicales, on 
trouve 3 canons d'une calligraphie tardive sur les 4 portées restantes. 
d. À la p. 309, sur les 3 dernières portées, on trouve un air en ébauche dans une 
écriture plus tardive. 
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Ce qui est le plus curieux dans le style d'écriture du copiste est la position de la hampe 
par rapport au nodule de la note musicale : la hampe est systématiquement placée à 
gauche, quand elle est par en haut et vice-versa, elle se place à droite quand elle est 
par en bas. Ce style est l'opposé de la notation actuelle, ou même de la notation des 
imprimés d'époque, comme démontré à la Figure 2. La seule exception sont les trois 
derniers menuets, à la page 254, où l'encre semble être moins fine que dans le restant 
et où également les traits de notation ressemblent moins à l'ensemble du manuscrit : 
les hampes se placent toujours à droite de la note, peu importe la direction (les Figures 
12 et 13, dans la section sur l'analyse des signes musicaux, montrent les illustrations 
de la page 254, y compris une comparaison avec la page précédente, relevant la 
différence d'écriture). C'est aussi la seule page où on trouve le mot« finis» à la toute 
fin, terme trouvé fréquemment dans les recueils pour indiquer la fin de l'ouvrage 108. Il 
appert que toute cette page a été la dernière notée dans le flux temporel du copiste, 
même si elle n'est pas la dernière page du manuscrit comme tel. 
Modèle actuel : Trait du copiste : 
.J r (Mesure 45 du Menuet MB 253a) 
Figure 2 - Position de la hampe par rapport à la note : modèle actuel et le trait 
du copiste 
108 Les recherches effectuées n'ont point révélé des correspondances pour ces trois menuets. 
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Il est à noter la présence de pages vierges tout au long de la section, indiquant des 
sauts de page volontaires au moment d'écrire sur le cahier, pointant également un 
regroupement conscient de pièces musicales en catégories : marches, vaudeville, 
menuets, vielles, tambourins, musettes. Sur un total de 236 pages en portée musicale, 
110 proposent des pièces d'une première calligraphie et 126 ont été laissées vierges 
par le premier scripteur. Le Tableau 3 présente les fréquences de ces pages, dans 
l'ordre de leur occurrence. 
Il me semble que, après la copie des marches sur les 5 premières pages109 , l'auteur 
a eu d'autres intérêts qui l'ont amené à laisser un bon nombre de pages (84), peut-
être pour revenir ultérieurement au projet de copier d'autres marches, ou d'autres 
sortes de musique - projet qui semble n'avoir pas été accompli par la suite. C'est la 
partie de l'ensemble où les pièces avec les titres sont les plus nombreuses : de 12 
marches, seulement 2 n'ont pas de titres. Dans le restant du manuscrit les titres se 
font beaucoup plus rares. C'est aussi la quantité de pages laissées vierges qui est la 
plus frappante : plus d'un tiers dans la section des pièces musicales. Puis nous 
pouvons observer un seul vaudeville, occupant 2 pages, suivi de 8 pages vierges. 
Ensuite, nous trouvons 2 pages de pièces sans titre , suivies de 69 pages de menuets 
et de 4 pages vierges. Les menuets sont, de loin, le genre musical le plus représenté 
dans le manuscrit. 
109 Afin de simplifier la compréhension des prochaines sections dans le présent chapitre, je me 
permets de noter les nombres toujours en chiffres contrairement aux normes respectées dans 
l'ensemble de la présente étude, où je note en lettres les nombres de 1 à 9 et le reste en 
chiffres . 
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Tableau 3 - Alternance des genres musicaux et des pages vierges dans le 
Manuscrit Berthelot, dans l'ordre d'apparition 
Genres Nombre de pages %du 
total 
Marches 5 2,1 
Pages vierges 84 35,6 
Vaudeville 2 0,8 
Pages vierges 8 3,4 
Sans titre 2 0,8 
Menuets 69 29,2 
Pages vierges 4 1 ,7 
Vielles 3 1,3 
Tambourins 9 3,8 
Pages vierges 6 2,5 
Pièces 2 0,8 
Pages vierges 24 10,2 
Musettes 18 7,6 
Total 236 100,0 
Les pièces pour vielles et tambourins sont les genres musicaux que l'on trouve 
ensuite, occupant respectivement 3 et 9 pages, suivies de 6 pages vierges. Puis 2 
pages de pièces instrumentales, suivies de 24 pages vierges et l'ensemble finit avec 
18 pages de musettes. La Figure 3 permet de représenter la distribution des pages du 
manuscrit selon l'ordre d'apparition des pièces instrumentales, avec les espaces de 
pages vierges (en jaune) entrecoupant les genres. 
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Figure 3 - Fréquence de pages par genre musical et par pages vierges dans le 
Manuscrit Berthelot, dans l'ordre d'apparition 
Après cette présentation préliminaire de l'emploi premier du manuscrit et avant 
d'entrer dans les spécificités des pièces musicales , je va is me concentrer sur deux 
aspects qu i, s'ils ne dénotent pas avec précision les choix du copiste , indiquent 
néanmoins quelques éléments sur le processus de copie : les titres de pièces et leurs 
compositeurs . 
Très peu de pièces mentionnent le t itre et le compositeur, à l'exception des marches. 
Au tout début de son entreprise , il semble que l'auteur ait eu le souci de donner plus 
de renseignements à propos des pièces qu 'il copia it : de 12 marches , seulement 2 
n'ont pas de titre ni de compositeur. La première pièce de cette série est la seule à 
indiquer le genre musical « marche ». Le fait que cet ensemble de pièces du même 
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genre soient regroupées avant que ne survienne une nouvelle série de pages vierges, 
confirme qu'il s'agit bien d'une série de marches, indiquée par le titre de la première 
pièce. Cette hypothèse m'amène à me conformer aux avis de Oufourcq (1968 , p. 74) 
et de Gilles Plante 110, qui ont ainsi classé ces pièces. La première pièce est aussi la 
seule marche qui indique le compositeur, la « Marche de Philidor» . Concernant les 
autres marches, j' identifie trois catégories de titre : un titre relié à l'air (Ne quittons 
point ces aimables lieux) , cinq titres d'air évoquant un métier relié aux régiments (Les 
vivandières, Du régiment de la Calotte , Des philosophes de la Calotte, Des captifs, 
Des Mousquetaires) et trois titres qui évoquent une personne, vraisemblablement en 
faisant référence à la source musicale de la marche (D 'Isis, De Madame de 
Bourgogne, Du Prince Eugène)111 . 
Comme je l'ai déjà décrit plus haut, après 84 pages vierges, nous trouvons le seul 
vaudeville de l'ensemble, intitulé La confession, sans mention du compositeur, suivi 
de 8 pages vierges, avant de trouver les menuets qui occupent la place la plus 
importante dans le manuscrit. Le copiste avait-il l'intention de copier plus de marches 
et moins de vaudevilles? Ou peut-être que ce vaudeville lu i est apparu au début de 
son projet et qu 'i l a trouvé intéressant de le copier en laissant une place pour en 
ajouter d'autres, si l'occasion se présentait. C'est la seule catégorie où l'on trouve en 
haut de la page « Vaudeville », comme si l'auteur voulait donner un titre à toute une 
section et curieusement, le manuscrit ne contient aucun autre vaudeville. 
Les menuets constituent le prochain genre musical noté sur le manuscrit : ils forment 
un total de 160 pièces étendues sur 69 pages112. Le terme « menuet » n'est signalé 
qu 'à partir de la page 188 et cela jusqu'à la fin de cette section, pour chaque pièce. 
Le morceau musical antérieur (sur les pages 186 et 187) intitulé Quel caprice , est 
aussi un menuet qui se reconnaît par sa forme, même si cela n'est pas dit 
11 0 Communication personnelle, le 4 octobre 2015. 
111 Les opéras de l'époque étaient la source de plusieurs airs qui devenaient populaires. 
11 2 Je présente les critères retenus pour comptabiliser les menuets dans les pages suivantes. 
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précisément113. Cette série de menuets est précédée de 3 pièces (pages 184 et 185), 
dont on ne connaît ni le titre ni le compositeur ni le genre. Étant donné la proximité 
des menuets, il se peut qu'il s'agisse aussi de pièces de ce genre musical largement 
représenté dans le manuscrit. Je parlerai plus loin de ces trois pièces dont la forme 
ambiguë ne permet pas de les classer catégoriquement dans le genre du menuet. Le 
genre apparaît au copiste comme l'élément le plus pertinent à noter, davantage que 
les titres ou les compositeurs. Un seul menuet mentionne à la fois le titre et le 
compositeur : c'est le « Menuet de Blavet, L 'Inconnu » (MB 24 7b 114 ) . 13 autres 
menuets indiquent le titre de l'air : Quel caprice, Menuet Le père Isaac, Menuet Amant 
pour être heureux en aimant, Menuet Suis, Menuet Non toujours dire non, Menuet 
L'importun , Menuet Chère Lisette, Menuet Colin dessus /'Herbette , Menuet Que 
toujours se réunisse , Menuet Pendant l 'heureux coup, Menuet Ah mon cher amant, 
Menuet La Coquette, Menuet Fidèle et sincère. 4 autres indiquent la probable source 
musicale : Menuet d'Homfale [sic], Menuet de l'Europe Galante , Menuet d'Ostré et 
Menuet de La Mariée. Et l'on trouve 5 indications de compositeur : 1 « Menuet 
d'Handel », 1 « Menuet de Battisti115 » et 3 « Menuet de Blavet» (dont L'inconnu déjà 
cité) . 8 titres indiquent le style du menuet: un Menuet allemand, un Menuet de la 
Guerre, un Menuet italien et 5 Menuet trompette. Dans les 3 dernières pages (du total 
de 69), on trouve 5 menuets insérés parmi les autres menuets dont le genre n'est pas 
indiqué. Et les 125 menuets restants ne sont identifiés que par le genre. 
Après cette longue série de menuets, nous trouvons 4 pages vierges suivies de deux 
autres sortes de pièces instrumentales : 3 pages de vielles et 9 pages de tambourins. 
113 Cette même pièce se retrouve intitulée Menuet de Pantaléon dans le 1er Recueil de Blavet 
(1744). 
114 Comme les pages lignées du document comportent plus qu'une pièce instrumentale en 
général, j'ajoute des lettres à la numérotation de la page pour préciser sa localisation, à 
l'exemple de ce qu'a fait Gallat-Morin. 
11s II s'agit très probablement de Jean-Baptiste Stuck (1680-1755), dit Batistin ou Baptistin, 
dont la musique est très en vogue dans la première moitié du XVIIIe siècle. 
~-------------------·-
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Parmi les 5 pièces pour vielles, 3 ont comme titre L'Aveugle, Le Vielleux, La Vielle 11 6 
et on trouve deux airs différents sous le même titre : Les Vielleux. Et parmi les 15 
tambourins (tous ainsi indiqués), seulement 2 ont un autre titre que le genre : l'un est 
désigné par le titre de l'air (Le Tambourin Dauphin) et l'autre indique la source de l'air 
(Tambourin des Indes Galantes). 
Après les 6 prochaines pages vierges, nous trouvons deux pièces instrumentales liées 
par leur titre : Les vandangeuses [sic] de Couprin {sic] et Le Retour des vandangeuses 
{sic]. 24 pages vierges suivent ces deux pièces avant d'entrer dans la dernière section . 
L'auteur avait-il l'intention de copier d'autres pièces de caractère dans ces pages 
restantes? Projet qu'il aurait par la suite délaissé? 
Enfin, nous trouvons la dernière section de pièces, celle de 40 musettes, dont le genre 
est identifié comme tel pour chacune . Les titres de l'air sont indiqués dans 6 d'entre-
elles : Musette La Belle Constance, Musette La Champêtre, Musette Je crois Lison, 
Musette La Rêveuse, Musette Je ne veux aimer que Colin , Musette Quitte ta musette. 
3 autres évoquent le compositeur : « Musette de La Vallière » et 2 « Musette de 
Desjardins » (le même titre pour deux airs différents) et 2 semblent évoquer une 
source musicale : Musette de Blaise et Musette d'Ajax. 
Cette distribution des pièces instrumentales selon le genre est présentée dans le 
Tableau 4, où nous pouvons voir que les menuets représentent le genre quatre fois 
plus important que le genre qui se trouve en deuxième place, la musette. La Figure 4 
permet de mieux visualiser cette répartition. 
116 La Vielle n'est pas exactement une pièce, mais une série d'exercices enchaînés, composés 
de quelques mesures en nombre irrégulier. 
86 
Tableau 4 - Fréquence du genre musical dans le Manuscrit Berthelot, par ordre 
décroissant d'importance 
Genre 
Menuets 
Musettes 
Tambourins 
Marches 
Vielles 
Sans titre 
Pièces 
Vaudeville 
Total 
Vielles (5) 
Marches (12) 
Tambourins 
(15) 
Musettes (40) 
Nombre de pièces % du total 
160 67 ,2 
40 16,8 
15 6,3 
12 5,0 
5 2, 1 
3 1,3 
2 0,8 
1 0,4 
238 100,0 
Sans titre (3) Pièces (2) Vaudeville (1) 
Figure 4 - Répartition par genre musical dans le Manuscrit Berthelot 
Avant d'entrer dans l'analyse de la notation musicale des pièces instrumentales, je 
reviens sur la procédure de dénombrement des pièces, notamment concernant le cas 
problématique des menuets. Le décompte des marches, du vaudeville , des vielles et 
des 2 pièces autour des Vendangeuses de Couperin n'a posé aucun problème,·grâce 
87 
à la clarté des titres et à l'indication du genre, tâche facilitée par le nombre réduit des 
pièces. Distinguer les tambourins et musettes était également facile pour les mêmes 
raisons, même si quelques-unes des pièces se présentent en paire, en général 
majeur-mineur. En revanche, les menuets ont présenté quelques difficultés. 
La plupart des menuets sont unitaires, à une seule voix, désignés d'ordinaire par le 
genre ( « Menuet») ou plus rarement par le genre suivi d'un titre ( « Menuet La 
Coquette » ), ou du nom du compositeur ( « Menuet de Blavet » ), ou encore du style 
( « Menuet trompette » ). J'ai identifié un total de 23 menuets présentés en paire : 9 ont 
l'indication majeur-mineur et 14 ont l'indication 1-2 ou 1 °-2°. Un cas exceptionnel se 
trouve à la page 235, un menuet composé de trois morceaux (1-2-3). À la page 200, 
le 2e menuet, en Ré majeur, est noté à nouveau tout de suite après, cette fois-ci en 
So/ majeur, comportant le titre « Le même» . J'ai considéré ce dernier cas comme 2 
menuets différents, vu que chacun est joué séparément. Au contraire, ceux qui se 
présentent en paire sont joués comme un seul événement, le plus souvent avec la 
reprise du premier de chaque paire, c'est pourquoi je les ai considérés comme un seul 
menuet. 
Trois cas se sont révélés problématiques, soit par manque d'information, soit par 
excès d'information sur le papier. À la page 228, il y a apparemment 4 menuets, ainsi 
indiqués: « Menuet trompette» , « Menuet trompette », « Menuet» , «Menuet», 
«Mineur» . Les deux derniers titres désignent vraisemblablement un seul menuet, en 
paire. Ce sont surtout les deux premiers qui posent problème. La musique notée du 
2e « Menuet trompette» me fait penser qu'il s'ag it plutôt du 2e dessus du 1er« Menuet 
trompette ». Dans la même tonalité , le rythme de l'un et le rythme de l'autre se suivent 
note par note, jusqu'à la fin de la pièce, sur une même progression harmonique, outre 
le fait que tous deux ont un nombre impair de mesures (19), ce qui est rare pour les 
menuets. J'ai donc choisi de les compter comme une seule pièce (Figure 5). Ainsi la 
page 228 comporte le Menuet trompette MB 228a (à deux voix) , le Menuet MB 228b 
et le Menuet MB 228c (en paire, majeur-mineur). 
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Menuet trompette- MB 228a 
Figure 5 - Deux menuets notés comme unitaires, mais considérés comme un 
seul dans l'étude (assumant qu'il s'agit de 1er et 2e dessus) - MB 228a 
Le deuxième menuet de la page 218, intitulé Menuet de la guerre, porte à gauche du 
texte musical l'inscription suivante : « Le second dessus à la lettre B ». À la page 247, 
on trouve le Menuet de la guerre ~ dessus, sûrement la 2e voix de celui de la page 
218b : même titre , même clé (de so12e ligne), même tonalité (Do majeur), outre le fait 
d'avoir été en quelque sorte « annoncé » dans la page 21 Sb (Figure 6). Pourquoi sont-
ils situés à 30 pages d'intervalle? Et quelle est la signification de l'inscription « à la 
lettre B »? Difficile de répondre à ces questions mais toujours est-il que ces deux 
menuets ne font qu'un seul. 
.. 
~ 
"" 
' 
Menuet de la guerre- MB 218b 
8 
Menuet de la guerre (2e dessus) - MB 247a 
1 " ~-v·• ~ , : 
•-·1 - Y"1~ t•, · -
. -··· ·· - """1 · t• · Ul .. ,~·r.,,~, ~ f . •. ··1·· r r-r- -~ · i~ - • 
·(;"l. 
Af.~·· ·-. 
' . . . .. ~ ... - . -
- -
Figure 6 - Menuet de la guerre - MB 218b-247a 
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Le dernier cas porte aussi l'inscription semblable à celle qui vient d'être discutée, « Le 
second menuet à la lettre A», mais celui-ci me semble plus énigmatique encore. Il 
s'agit du premier menuet de la page 192, « Menuet 1er ». Le menuet qui le suit (MB 
192b, simplement intitulé « Menuet») ne forme pas une paire avec celui-là , car il est 
dans la clé de sol 2e ligne (tandis que le premier est en clé de sol 1re ligne) et dans 
une tonalité (Sol majeur) éloignée du premier (La majeur) (Figure 7). Plus avant, à la 
page 209, on trouve deux menuets : « Menuet 1er » ( en paire, car à la fin du 1er menuet 
en La majeur l'auteur a écrit « au second », suivi du 2e menuet en la mineur, à la fin 
duquel il est écrit « au premier ») et « Menuet~ » (en la mineur). À première vue ce 
« 2e » renvoie au « Menuet 1er » du début de la page. Si c'est le cas, le « Menuet 2e » 
serait le 3e d'une structure M1-M2-M1_M3-M1117, où le M1 serait le « premier» du 
« Menuet 1er ». Dans ce cas, toute la page serait occupée par un seul menuet en trois 
parties. Mais la similitude de l'inscription qui se trouve à côté du « Menuet 2e », soit 
« Le premier menuet à la lettre A- », fait penser à une autre organisation musicale 
pour laquelle je n'ai trouvé aucune expl ication 118. J'ai considéré alors la page 209 
comme un seul menuet (Figure 8). 
Quant au Menuet MB 192a, je le considère comme un menuet unitaire, mais les 
tonalités apparentées entre ce menuet en La majeur et le MB 209b en la mineur 
permettent, si l'on veut, de fai re une paire des deux. Si le 1er dessus d'un menuet peut 
se trouver loin de son 2e dessus (comme c'est le cas du MB 218b-247a), rien 
n'empêche que la copie des deux menuets, appartenant à une seule paire , ait été faite 
à une si grande distance. Le fait d 'avoir inscrit « Le deuxième menuet à la lettre A » à 
côté du « Menuet 1er» (MB 192a) et « Le premier menuet à la lettre A- » à côté du 
111 M pour abréger le mot menuet. 
118 J'ai spéculé aussi sur la possibilité que le copiste voulait dire que le même menuet MB 
192a , à l'origine La majeur, serait joué aussi en /a mineur. Cela résoudrait l'ambiguïté de 
l'expression « premier menuet », en se référant dans ce cas au « pr » noté (signa lant 
probablement « premier » en abrégé) au-dessous du titre Menuet. Ce procédé cependant ne 
fonctionnerait pas pour le Menuet MB 209b, puisqu'il est déjà en /a mineur. 
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« Menuet'?» (MB 209b) (Figure 8) est, semble-t-il , une indication de correspondance 
entre les deux menuets, indication qu 'on ne retrouve pas ailleurs dans le manuscrit. 
Menuet MB 192a et Menuet MB 192b 
.. • 
Figure 7 - Inscription extra-musicale hors portée à côté du Menuet MB 192a 
,------------------------------------------------------
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Menuet- MB 209 
M 
Figure 8 - Inscription à côté du 2e Menuet MB 209 et cas d'ambiguïté en raison 
d'une notation extra-musicale (organisation privilégiée: M1-M2-M1-M3-M1) 
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Une dernière précision s'impose quant au dénombrement des menuets : à la p. 222b, 
il y a le Menuet Non toujours dire non, en principe en paire disposé comme suit : le 
premier sur 3 Yi portées, suivi immédiatement par le 'ë menuet (ainsi noté dans le 
cahier) , sur cette même 4e portée musicale, qui occupe encore les 3 prochaines 
portées. À la page suivante, MB 223a, il y a un Menuet sur 2 portées musicales, suivi 
de son Double, de même tonalité que les deux précédents, en do. On trouve le chiffre 
« 3 » en dehors de la portée musicale d'où vient le titre Menuet, au tout début de cette 
page. En revenant à la page précédente, on trouve les chiffres « 1 » et« 2 », hors les 
portées musicales qui contiennent les 2 menuets MB 222b. Toutefois, j'ai considéré 
la paire MB 222b comme un seul menuet119 et le MB 223a comme un autre menuet et 
cela pour deux raisons. La première est que le 2e menuet MB 222b figure exactement 
comme« 2e menuet»; cependant pour le MB 223a, il n'est pas indiqué s'il s'agit d'un 
3e menuet (Figure 9). La deuxième raison est la suivante : dans tout le manuscrit il n'y 
a aucune pièce qui dépasse la page où elle se trouve 120 . On observe même un 
changement de taille de la notation à la toute fin d'une page pour ne pas aller sur une 
autre page, comme dans le cas du « Menuet d'Handel », MB 191 b (Figure 10). 
119 J'ai trouvé une correspondance au menuet MB 222b chez Blavet Ill , intitulé Menuet 
Nouveau : le 1er menuet a des petites variantes et le 2e lui correspond seulement en partie ; il 
n'y a pas un 3e menuet chez Blavet. Toutefois cet indice est insuffisant pour confirmer que 
Blavet soit la source du manuscrit. 
120 Mis à part Le retour des vendangeuses, à la p. 277-278, qui suit Les vendangeuses de 
Couprin (du tout début de la p. 277). 
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Menuet Non toujours dire non - MB 222b 
11{' 
Menuet- MB 223a 
• 
Figure 9 - Ambiguïté en raison du chiffre 3 inscrit hors la portée musicale du 
Menuet MB 223a (avec son double), pouvant indiquer la suite de la page 
précédente (MB 222b) 
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Menuet d'Handel - MB 191 b 
Figure 10 - Exemple de resserrement de notation pour accommoder toute la 
pièce dans une seule page - le « Menuet d'Handel » MB 191 b 
Suite à cette analyse, nous pouvons qualifier la section de pièces instrumentales du 
manuscrit de catalogue 121 qui classe les pièces par genre de musique de danse : 
menuets, musettes, tambourins et marches, les premiers étant le genre le plus 
représenté. Toutefois, à l'époque étudiée, la règle pour présenter les genres musicaux 
était plutôt la suite, c'est-à-dire « une succession [ .. . ] de mouvements de danse de 
caractère différent, mais de même tonalité et le plus souvent de structure identique » 
(Hodeir, 1975, p.111 ). Nous pouvons déduire de la présente analyse que le copiste a 
pris plusieurs décisions pour le moins originales par rapport à l'usage en vigueur. Non 
seulement il n'a pas copié intégralement la suite à laquelle il a eu accès, en choisissant 
délibérément quelques danses, mais il les a également regroupées et organisées par 
genre. Ce qui indique un va-et-vient constant dans l'ordre des pages du cahier au 
moment de copier la musique. Autrement dit, l'acte de copier ne coïncide guère avec 
121 Le terme « catalogue », suggéré par mon directeur de recherche, correspond au fait que 
les pièces instrumentales sont regroupées selon le genre auquel elles appartiennent. 
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l'ordre de présentation des pièces et constitue une différence avec l'acte de l'écriture 
de la section des méthodes. 
Si le copiste prend des décisions à l'évidence guidées par un dessein plus ou moins 
précis, elles ne se font pas sans quelques hésitations, repérabJes surtout au moment 
de faire le point sur la présence et l'agencement des 2e dessus de quelques pièces. 
L'existence de 2e dessus se restreint à quelques 12 pièces (5% du total de 238) : le 
vaudeville, 1 O menuets et 1 pièce pour vielle . La plupart des imprimés consultés pour 
la présente étude présentent les pièces en duo ou accompagnées de la basse 
continue (dans peu de cas). Si les raisons de la rareté des pièces en duo dans le 
manuscrit restent inconnues, on peut supposer que l'auteur du cahier craignait 
l'absence d'un deuxième instrument pour l'accompagner dans la réalité ; on peut 
supposer que, dans le doute, il préférait se prémunir d'une copie du 2e dessus pour 
certaines pièces. En effet, le manuscrit comprend 12 cas de ce type, dont la 
disposition des voix ne suit aucun modèle à la lettre . Tantôt le copiste notait les deux 
voix (1 er et 2e dessus) comme c'était l'usage dans les imprimés, c'est-à-dire 
superposées, tantôt il notait le 1er dessus sur la page de gauche et le 2e sur la page 
de droite, tantôt les deux voix se succédaient l'une après l'autre dans une même page 
(non en superposition). Et même quand il copiait les imprimés (en superposition), on 
trouve toujours une variante quelconque : soit le thème était noté en deux voix 
superposées et le double qui le suivait était noté en deux voix consécutives (c'est le 
cas du Menuet allemand aux pages 188-189), soit seul le 2e d'une paire de menuets 
avait la notation en deux voix , le 1er étant en une seule voix (c'est le cas des Menuets 
MB 198 et MB 206)122 . La disposition la plus étrange est celle du déjà cité Menuet de 
la guerre , où le 1er dessus se trouve à la page 218b et le 2e dessus, à la page 247a, 
122 J'ai repéré un cas où les similitudes avec l'imprimé sont proches : le Menuet MB 191a. JI 
s'agit du troisième menuet d'une série copiée du 1er Recueil de Michel Blavet. Même dans ce 
cas on observe Je manque d'un patron de copie de 2e dessus. Dans l'imprimé, trois menuets 
en deux voix occupent toute la page 5, sous les titres Menuet de trompette, Autre menuet et 
Autre. Dans Je manuscrit, aux pages 190-191 a, on trouve ces trois menuets (le 3e à la page 
191 a), dont les titres et la disposition des deux voix (quand c'est Je cas) apparaissent ainsi: 
Menuet trompette en une seule voix ; Autre en deux voix en succession ; « sans titre » en deux 
voix superposées. 
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ce qui ne faci lite guère une exécution simultanée des deux voix, en lecture à partir du 
même document. 
Dans le but d'approfondir l'analyse de la constitution du MB, l'examen de la section 
de pièces instrumentales nous éclaire sur les traces laissées par le copiste : les pages 
vierges laissées entre les genres regroupés, le choix des pièces et leur agencement, 
enfin le style de notation musicale du copiste que nous allons aborder dans les pages 
qui suivent. 
2.4 Notation musicale 
Le manuscrit ne comporte pas de compositions originales, mais plutôt des copies de 
pièces musicales qui circulaient en France, notamment sous la forme d'imprimés. 
Dans ce contexte particulier, pour examiner le choix des pièces et le style de notation 
musicale, il est nécessaire de procéder à une comparaison entre la copie et les 
originaux. Il est toujours possible que la copie du manuscrit ne soit pas la première, 
c'est-à-dire que l'auteur du document ait eu accès à la copie d'un original et non à 
l'original lui-même. Dans le cadre de cette étude, ce qui importe est de trouver les 
ressemblances et différences entre l'original et la copie, même si celle-ci n'est pas de 
première main. D'où viennent ces pièces copiées dans le document? 
Je ne peux prétendre que cette question soit originale, puisque Gallat-Morin l'a posée 
bien avant moi en entreprenant une démarche aussi minutieuse qu'inlassable de 
recherche d'imprimés d'époque qui pouvaient faire partie de la bibliothèque-source du 
copiste . À l'époque de ses recherches, dont le bilan est dressé dans le chapitre sur 
« Les acteurs de la vie musicale : les amateurs » de La vie musicale en Nouvelle-
France (Gallat-Morin , 2003a)123 , elle a fait plusieurs visites à la Bibliothèque nationale 
de France 124 , entre autres, consultant les ouvrages des collections d'archives, 
123 Notamment les pages 368 à 371 . 
124 La musicologue que j'ai rencontrée à plusieurs reprises dans les années 2015 et 2016 m'a 
fait part de ses démarches de recherche . En ce qui concerne les imprimés d'époque, elle a 
ajouté à ses propres recherches des repérages accomplis par Françoise Bois-Poteur, joueuse 
et spécialiste de la vielle. 
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particulièrement du XVIIIe siècle, en repérant des correspondances de pièces 
musicales entre les imprimés et le MB. 
Le travail de Gallat-Morin reste toujours un repère pour mes recherches, mais je 
l'approfondis en posant de nouvelles questions et en analysant certains aspects moins 
étudiés, en particulier la notation dans le manuscrit qui peut apporter de nouveaux 
éléments. Ainsi, après avoir exploré la notation extra-musicale des pièces 
instrumentales, je présenterai l'analyse de la notation musicale, soit la recherche de 
correspondances et l'analyse proprement dite. 
2.4.1 Les notes extra-musicales 
Dans le processus d'examen de la partie du manuscrit où se trouve consignée la 
notation musicale, les premiers indices des possibles origines des pièces 
instrumentales se trouvent dans les notes extra-musicales, comme les titres, les noms 
des compositeurs et les éventuelles sources qu i accompagnent la notation 
proprement dite. Une lecture minutieuse de l'ensemble montre que les références 
extra-musicales sur la provenance des pièces sont toutefois rares, éparses et peu 
indicatives. 
Un premier constat s'impose : le peu de cas que fait le copiste des compositeurs qu'il 
ne mentionne quasiment pas ni dans les méthodes ni dans les pièces instrumentales, 
phénomène déjà mentionné mais auquel je reviens ici plus en détail. Aucun traité 
complémentaire de la première partie manuscrite ne porte de nom d'auteur et seuls 6 
compositeurs sont cités pour 9 pièces instrumentales sur un total de 238, soit moins 
de 4%. Sur un total de 12, 1 seule marche porte le nom d'un compositeur : « Marche 
de Philidor ». Des 160 menuets , seulement 5 indiquent les compositeurs : 
« D'Handel », « Menuet de Battistin » et 3 fois , « Menuet de Blavet » - dont un porte 
aussi le titre «L'inconnu» . Et des 40 musettes, 3 signalent les compositeurs : 
« Musette de La Vallière » et 2 fois « Musette de Desjardins ». Pourtant, chacun de 
ces compositeurs a écrit plusieurs airs appartenant aux genres indiqués dans le MB. 
À l'exception de L'inconnu, il est difficile d'identifier quelle marche de Philidor, ou quel 
99 
menuet d'Handel ou de Battistin, ou quelle musette de Desjardins ont été privilégiés 
par le copiste . 
Concernant le titre, les marches sont nombreuses à en porter un : 9 marches ont des 
titres, soit 3/4 du total, le vaudeville aussi intitulé La confession et 22 menuets en 
portent un (calcul qui comprend L'inconnu déjà cité), dont 8 sont des titres indicatifs 
du style de la pièce (Menuet allemand, Menuet italien, Menuet de la guerre, Menuet 
trompette) . Les pièces pour la vielle portent des titres qui évoquent l'instrument ou 
l'instrumentiste (L 'aveugle, Le vielleux, La vielle) . 2 tambourins portent un titre, ainsi 
que 8 musettes. Toutefois, le titre sans son compositeur reste trop vague, à moins 
d'évoquer une source connue, comme un opéra . J'ai repéré 1 O intitulés de cet ordre 
dont la fiabilité demeure toutefois sujette à caution . À titre d'exemple, le « Menuet 
d'Homfale » [sic] (MB 214a) renverrait selon toute vraisemblance à la tragédie lyrique 
Omphale de Destouches, mais je ne l'y ai pas retrouvé 125• J'ai aussi pu remarquer que 
le titre est parfois modifié par rapport à la source. L'exemple sans équivoque est Quel 
caprice (MB 186-187), dont le genre n'est pas indiqué dans le manuscrit et qui a de 
toute évidence été copié d'un recueil de Michel Blavet où le titre est Menuet de 
Pantaléon 126 . 
En revanche , l'élément extra-musical que l'on retrouve quasi systématiquement est le 
genre des pièces instrumentales copiées. Parmi les exceptions, seule la première 
marche indique le genre pour toute la série de 12 pièces ( « Marche de Philidor » ), 
125 Il se peut que la source du copiste présente le menuet d'une parodie de la tragédie lyrique, 
et non de l'œuvre originale. Dans ses Parodies d'opéra au siècle des Lumières : évolution d'un 
genre comique, Pauline Beaucé (2013) explore le domaine de la parodie en tant que réécriture 
comique d'opéra pour être représentée dans les théâtre, alternatifs à l'Opéra . La pratique s'est 
développée à tel enseigne qu'on comptait sur des parodistes attitrés. 
126 La transformation du titre par rapport à la musique semble être courant à l'époque dans le 
domaine de la danse. À titre d'i llustration, dans son étude sur les contredanses Guilcher (1969) 
attire l'attention sur le phénomène à double registre : le titre ne garantit pas la forme de la 
danse, soit par l'héritage musical (quand la musique vient des danses anciennes), soit par les 
interférences orales dans la transmission d'une danse (reliée à l'origine à une mélodie 
particulière et qui change à mesure de sa circulation) . Dans sa reconstitution des mélodies du 
livre de Contredanses avec les figures, Gilles Plante a éprouvé le même problème : les titres 
ne le renvoyaient pas à la bonne mélodie (communication personnelle, mars 2013). 
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mais c'est aussi la série qui précise le plus de titres de pièces, comme déjà mentionné. 
Pour chaque pièce de la série des menuets, il y a le titre Menuet, même quand il y a 
6 menuets notés dans la même page, comme l'illustre la Figure 11 - à l'exception de 
la pièce déjà citée, Quel caprice et de 5 menuets sans aucun titre parmi les 160. Tous 
les tambourins et musettes sont aussi indiqués, avec ou sans noms propres. En 
somme, il apparaît que le genre est plus important que le titre de la pièce ou son 
compositeur. 
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Page 225 du MB 
Figure 11 - Exemple de l'indication du genre pour chaque pièce notée sur la 
page (MB 225) 
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Les notes extra-musicales des pièces du manuscrit ne fournissant pas assez de 
renseignements pour retrouver les pièces originales, il faut consulter les sources 
supposées du copiste et faire un travail systématique de comparaison pièce par pièce 
entre le manuscrit et les imprimés d'époque. De quels imprimés s'agit-il? À part la 
systématisation accomplie par Lescat (1991) sur les méthodes et traités musicaux en 
France entre 1660 et 1800, nous n'avons pas encore de catalogue équivalent pour les 
partitions qui ont existé à la même époque. Le nombre de publications est assez élevé 
et les auteurs sont divers, entre compositeurs renommés et ceux qui le sont moins, 
jusqu'aux instrumentistes impliqués dans l'enseignement qui publient aussi des 
recueils de musique. Le MB constitue un catalogue de genres de danse, dont les 
sources sont sans conteste des documents se trouvant aujourd 'hui dans les archives 
et bibliothèques (privées ou publiques) et qu'il s'agit de retrouver par un travail de 
localisation par titre et par compositeur. 
2.4.2 Recherche de correspondances 
L'art musical français des XVW et XVIIIe siècles s'est épanoui sous les règnes de 
Louis XIV et de Louis XV, comme en témoignent les innombrables partitions musicales 
en circulation . Celles-ci démontrent une activité créatrice prolifique et active, tant à 
Versailles où s'était installée la cour de Louis XIV, qu'à Paris (notamment à l'Opéra, 
appelé aussi l'Académie royale de musique et dans les églises). Les auteurs de 
méthodes et de traités musicaux, aussi bien que les éditeurs compilateurs, puisaient 
allègrement dans des chefs-d 'œuvre les airs plus ou moins connus pour constituer le 
corpus musical de ces ouvrages. Un air d'opéra-ballet pouvait se trouver dans 
plusieurs recueils différents, sans que l'auteur et la provenance ne soient 
nécessairement cités. À titre d'exemple, le joueur de hautbois et de musette de !'Opéra 
et de la Grande Écurie, Esprit-Philippe Chédeville, apparenté aux Hotteterre (Thoinan, 
1894 ), a publié plusieurs recueils notamment pour la musette, dont un menuet de 
l'opéra-ballet L'Europe Galante qui figure dans son 4e Recueil de vaudevilles, 
menuets, contredanses et autres airs choisis. Cette source n'est cependant pas 
indiquée : il ne porte que « Menuet » comme titre. C'est en cherchant les 
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correspondances des pièces du MB dans les recueils de ce musicien , que j'ai identifié 
le « Menuet de l'Europe Galante » (tel qu'intitulé dans le manuscrit), de la page 
214c1 21 _ 
Les musiciens avaient tout intérêt à faire publier non seulement leurs compositions, 
mais aussi leurs recueils, particulièrement si ceux-ci faisaient partie d'un projet 
pédagogique plus ample. Toutefois, avant que les méthodes instrumentales ne se 
normalisent au cours du XVl116 siècle, il était d'usage d'avoir un « avis » ou un 
« avertissement », parfois une «tablature» de doigtés, ou « tables d'ornements », 
sorte d'introduction d'une publication de recueils pour un instrument spécifique, 
comme nous le montre Lescat ( 1991) dans son étude systématique de contenu des 
Méthodes et traités musicaux en France entre 1660 et 1800. 
Ainsi les auteurs des ouvrages, soit les compositeurs, les interprètes ou les 
compilateurs (y compris les imprimeurs), mettaient à la disposition d'un public amateur 
nombre de publications de compositions originales, mais aussi de pièces populaires 
d'autres auteurs, la plupart du temps enrichies, de leur plume, d'une basse continue, 
ou d'un 2e dessus, ou encore, des doubles ou variations du thème principal - en 
somme, ils faisaient office d'arrangeur musical128. 
121 Je cite cet exemple pour illustrer l'usage des airs originaires des opéras dans plusieurs 
recueils de pièces diverses. Le menuet de l'opéra-ballet L 'Europe Galante d'André Campra, 
présent dans le manuscrit, se trouve dans la quatrième entrée, scène 2 (en Ré majeur, tandis 
que la tonalité du manuscrit est Do majeur). Il n'est pas certain que la copie du MB ait été faite 
directement de l'imprimé de l'opéra-ballet, mais plus probable que la source soit l'un des 
recueils d'époque. Viendrait-il du recueil d'Esprit-Philippe Chédeville? Si c'était le cas, le 
copiste aurait pris soin d'ind iquer la source originale, alors que sa source pour la copie ne 
l'avait pas été autant soigné. Cependant, malgré la correspondance, il n'y a aucun indice qui 
permette de l'affirmer. 
12s Notons que les pièces données comme exemples musicaux dans les méthodes et traités 
musicaux faisaient en général partie de la bibliothèque personnelle de l'auteur de la méthode, 
devenant une trace sinon du goût du public, du moins de l'histoire personnelle de cet 
instrumentiste . À titre d'exemple, Giannini (1993) tient la bibliothèque de Jacques Hotteterre le 
Romain pour contemporaine de l'époque de Lully jusqu'à Campra. Toutefois, malgré le fait que 
Hotteterre avait à peine 14 ans quand Lully est décédé, les exemples provenant de celui-ci 
dans les publications de celui-là sont abondants, ce qui peut démontrer l'intérêt continu pour 
la musique du rènommé compositeur du XV118 siècle dans le siècle suivant. 
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Ces éditions visaient un public assez large. J'ai déjà fait remarquer que les 
compositions de Lavallière, Six sonates en duo pour le tambourin avec un violon , 
pouvaient aussi être jouées par le hautbois, la flûte, le violon et le pardessus de viole, 
ou par la vielle et la musette. Il en est de même pour plusieurs autres publications qui 
ajoutent « etc. » pour indiquer l'étendue des possibilités d'instruments. À titre 
d'illustration, Michel Blavet, dont l'instrument privilégié était la flûte traversière, a publié 
trois Recueils de pièces, petits airs, brunettes, menuets etc. avec des doubles et 
variations, accommodé pour les flûtes traversières, violons, pardessus de viole etc. 
Voici la liste d'instruments repérés dans les titres des imprimés que j'ai consultés et 
où j'ai trouvé des correspondances de pièces musicales avec le répertoire catalogué 
dans le MB : flûtes (à bec et traversières), hautbois, musettes, vielles, violons, 
pardessus de viole . Il est curieux que le basson et le flageolet, deux des instruments 
présents dans la section de méthodes du manuscrit, ne soient pas expressément cités 
dans ces titres. 
Afin de retrouver la provenance des pièces du manuscrit, j'ai suivi de très près la 
démarche de Gallat-Morin, en consultant des imprimés d'époque, soit des 
compositions originales de l'auteur, soit des recueils de pièces compilées et 
arrangées. Je me suis d'abord appuyée sur sa liste d'imprimés indiquée dans La vie 
musicale en Nouvelle-France (Gallat-Morin, 2003a) et j'ai consulté ceux auxquels j'ai 
eu accès, en ajoutant d'autres sources découvertes au cours de ma propre 
recherche 129 . Pour constituer mon échantillon , j'ai sélectionné les imprimés qui étaient 
disponibles dans les bibliothèques publiques montréalaises (principalement les 
bibliothèques universitaires : l'Université McGill , l'Université de Montréal et l'Université 
du Québec à Montréal) et en ligne (imprimés numérisés). Pour m'assurer de la fiabilité 
des imprimés numérisés et disponibles en ligne, j'ai limité mes recherches à deux sites 
Internet : Gallica et IMSLP Bibl iothèque Musicale Petrucci130. 
129 Cet échantillon constitué par les documents disponibles présentait une masse considérable 
de sources. 
130 Si l'on avait à comparer ces deux sites, on pourrait dire que le site Gall ica est plutôt 
archivistique, alors que celui de Petrucci a comme centre d'intérêt la pratique musicale et sa 
collection est basée sur la collaboration des usagers. Conséquemment les partitions n'ont pas 
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Avant de passer en revue les imprimés où j'ai trouvé des correspondances avec le 
MB, il m'apparaît essentiel de faire le point sur les éléments qui permettent d'identifier 
la provenance assurée de ces correspondances. Je distingue deux sortes de 
publications d'où les pièces ont été copiées : les recueils d'airs (compilés par les 
auteurs des publications en question) et les suites ou sonates de composition originale 
(c'est-à-dire composées par les auteurs des publications). Certains airs étaient de 
vrais« tubes» , retrouvés dans plusieurs recueils de compilateurs différents, avec peu 
de variantes entre eux en ce qui concerne la mélodie. Le compilateur faisait valoir son 
originalité en composant une 2e voix de son cru , nommée 2e dessus, ou dans les 
doubles ou variations qu'il composait à partir de la mélodie populaire. En 
conséquence, dans le processus d'identification de la source originale de la pièce 
instrumentale copiée dans le MB, deux pistes s'offrent à moi : soit la pièce est une 
composition originale de l'auteur de l'imprimé, soit la pièce est un air populaire qui 
présente les indices d'une composition originale du compilateur (comme la présence 
du 2e dessus ou des variations). Les « indices de composition originale » que l'on 
retrouve chez les auteurs de recueil doivent forcément être présents dans le MB. 
L'analyse montre que l'occurrence est rare , car peu de pièces sont accompagnées de 
2e dessus ou de doubles/ variations : le vaudeville , 11 menuets et une pièce pour la 
vielle. 
La liste des pièces permettant d'identifier la provenance originale dans le contexte de 
la présente recherche est la suivante 131 : des compositions originales de Jean-
Jacques-Baptiste Anet (Anet, 1730), M. Lavallière (Lavallière, c.1753?), Michel Blavet 
une présentation uniforme; il leur manque parfois la page titre de l'ouvrage. Pendant mes 
recherches j'ai retrouvé dans le site de Petrucci deux auteurs cités par Gallat-Morin, Bordet (la 
Méthode raisonnée) et Chédeville l'ainé (7 des 8 recueils mentionnés dans l'Annexe D). Le 3e 
des recueils de ce dernier auteur est présenté sans sa page titre . Le croisement de certains 
renseignements fournis par Gallat-Morin - une liste de pièces présentes dans ces recuei ls qui 
correspondent à quelques-unes du MB - avec le contenu de ce recueil m'a permis de confirmer 
l'information manquante. 
131 L'Annexe E présente deux listes : l'inventaire des pièces du MB dont il a été possible de 
repérer la provenance de l'original (complété de deux pièces d'origine présumée) et 
l'énumération des pièces du MB dont j'ai trouvé plus qu 'une correspondance dans les imprimés 
consultés. 
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(Blavet, 1744), 5 menuets, 4 musettes, 3 tambourins, 1 vielle ; et les pièces 
accompagnées de 2e dessus ou des variations du compositeur Michel Blavet, le 
vaudeville et 6 menuets. 
J'ai ensuite classé les imprimés en deux catégories : ceux dont la provenance de la 
copie a pu être identifiée avec certitude (Anet, Blavet et Lavallière) et ceux dont la 
provenance de la copie ne peut pas être confirmée (Hotteterre Le Romain, Ballard, 
Bordet, Corrette, Chédeville l'ainé) . Ce sont 17 publications (les deux catégories 
confondues) sur 45 consultées 132 . 
Du violoniste Jean-Jacques-Baptiste Anet (1676-1755), j'ai trouvé dans le MB des 
pièces de son Second œuvre de musettes par M. Baptiste ordre de la musique du roi. 
Sur 21 pages, l'auteur a inscrit 37 de ses airs à deux voix, organisés en deux suites, 
une en do et l'autre en sol. La plupart des airs sont des danses, quelques-uns avec 
des titres propres. De ses pièces, 6 se trouvent dans le MB, dont seulement Les 
vielleux se présentent à deux voix - le restant à une seule voix (Tableau 5). 
132 À l'Annexe D, je présente la liste résiduelle d'imprimés, c'est-à-dire ceux consultés et où 
des correspondances n'ont pas été repérées. La recherche de correspondances s'est réalisée 
en comparant systématiquement chacune des pièces du manuscrit et des imprimés. Outre le 
titre qui pouvait être différent mais aussi le genre qui pouvait apparaître différemment dans les 
imprimés, il fallait être attentive aux éventuelles différences de chiffre indicateur de mesure 
(les mesures ternaires conservaient leur type , mais les auteurs n'étaient pas toujours d'accord 
sur la manière de les représenter, soit en 3/8, 3/4 ou 3) et de tonal ités (il était d'usage de faire 
de la transposition suivant la commodité de l'instrument à être joué). 
107 
Tableau 5 - Correspondances entre Anet et MB 
Anet MB 
p. 5a : Menuet MB 216b : Menuet majeur 
Menuet alternativement Menuet mineur 
p. 9c: Autre [menuet] alternativement MB 216c : Menuet majeur et mineur 
alternativement 
p. 9a : Les vielleux MB 260b : Les vielleux 
Les vielleux second dessus 
p. 16 : Musette La Champêtre MB 307 : Musette La Champêtre 
p. 18a : Musette pas trop vite MB 312b : Musette 
p. 4b : La Resveuse MB 313b : Musette La Rêveuse 
Du bassoniste et flûtiste Michel Blavet (1700-1768), les pièces qui se trouvent dans le 
MB sont du 1er Recueil de pièces, petits airs, brunettes, menuets etc. avec des doubles 
et variations, accommodé pour les flûtes traversières, violons, pardessus de viole etc. 
Sur 80 pages, Blavet compile des airs en forme de suite ajoutant un 2e dessus à toutes 
les mélodies et parfois des doubles et variations. On y voit aussi quelques 
compositions originales signées par l'auteur du recueil , faisant un total de 71 pièces 
instrumentales dans toute la publication . Le Tableau 6 présente les 1 O pièces trouvées 
dans le MB. 
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Tableau 6 - Correspondances entre Blavet I et MB 
Blavet 1 MB 
p. 40-41 : Vaudeville La confession MB 174-175: Vaudeville La confession 
(thème à 2 voix et 5 variations à 1 voix) (thème à 2 voix et 3 variations à 1 voix) 
p. 32-33 : Menuet de Pantaléon (thème MB 186-187 : Quel caprice (thème à 2 
à 2 voix et 3 variations à 1 voix) voix et 2 variations à 1 voix) 
p. 46-47 : Menuet allemand (thème et MB 188-189: Menuet allemand (thème 
double, à 2 voix) et double, à 2 voix) 
p. 5a : Menuet de trompette (à 2 voix) MB 190a : Menuet trompette (à 1 voix) 
p. 5b : Autre menuet (à 2 voix) MB 190b : Autre [menuet} (à 2 voix) 
p. 5c : Autre [menuet] (à 2 voix) MB 191a : [Sans titre] (à 2 voix) 
p. 73-76 : Menuet de Blavet au 12 MB 246b : Menuet de Blavet (seulement 
variations {le thème à 2 voix) le thème, à 1 voix) 
p. 78 : Menuet L 'inconnu (thème à 2 M B 24 7b : Menuet de Blavet - L 'inconnu 
voix et 3 variations à 1 voix) (seulement le thème, à 1 voix) 
p. 68b-69 : 1er Menuet de Blavet MB 248-249 : Menuet de Blavet mineur 
Z3 Menuet majeur 
(tous les deux à 2 voix) (tous les deux à 2 voix) 
p. 44-45 : Menuet Italien (thème et 1re MB 250-251 : Menuet Italien (thème et 
variation à 2 voix; 2e variation à 1 voix) double, tous les deux à 2 voix) 
De la même série de Blavet, j 'ai consulté les 2e et 3e recueils 133 où j 'ai repéré 7 
correspondances , en plus de 4 autres pièces en correspondance avec le 1er recueil. 
Ces recueils sont vraisemblablement d 'un intérêt pédagog ique, même s'ils ne font pas 
133 Ces trois recueils sont disponibles à la Bibl iothèque Marvin Durchow Music de l'Université 
McGill. Il s'agit de l'impression de 2006 de la maison d'édition M. Fuzeau des fac-similés. La 
Bibliothèque de Musique de l'Université du Québec à Montréal possède les éditions fac-similés 
des 1er et 2e recueils. 
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partie de la catégorie des « méthodes » sur le marché de l'édition. On le remarque 
notamment par les signes de respiration proposés par l'auteur et par la technique de 
composition des variations qui insiste sur une seule formule rythmique ou mélodique, 
ou sur un même type d'ornement, « ce qui facilite son assimilation par 
l'instrumentiste », selon Saint-Arroman (2006, p. v) . Ces trois recueils ont paru en 
1744 ; la 2e édition des 1er et 2e recueils a paru en 1755 et celle du 3e recueil en 1757. 
Finalement, de M. Lavallière 134, dont j'ai consulté les Six sonates en duo pour Je 
tambourin avec un violon seul (1753 ?) déjà citées, d'où proviennent 3 tambourins et 
1 musette du MB, comme présenté dans le Tableau 7. 
Tableau 7 - Correspondances entre Lavallière et MB 
Lavallière MB 
p. 10 : Tambourina 1° (2 voix) MB 265 : Tambourin 1 (1 voix) 
Tambourina 'Z1 (2 voix) Tambourin 2 (1 voix) 
( de la 3e sonate) 
p. 6 : Tambourina 1° (2 voix) MB 269 : Tambourin 1 (1 voix) 
Tambourina 'Z1 (2 voix) Tambourin 2 (1 voix) 
(de la 2e sonate) 
p. 17 : Tambourina 1° (2 voix) MB 270 : Tambourin 1 (1 voix) 
Tambourina 2° (2 voix) Tambourin 2 (1 voix) 
(de la 5e sonate) 
p. 16a : Muzetta 18 (2 voix) MB 269 : Musette de La Vallière 
( de la 5e sonate) (1 voix) 
134 Cet auteur ne figure pas dans les dictionnaires et encyclopédies les plus connus. Dans la 
revue française Mercure de France , en octobre 1777, on peut lire une annonce de la 
publication des Six sonates pour le tambourin . Elle nous donne cependant peu d'informations 
à propos du compositeur: M. Lavall ière l'ainé, maître de musique et de tambourin (Mercure 
de France, 1777, p. 172). 
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Les six sonates sont précédées par des principes généraux sur l'art de jouer au 
tambourin et flûtet, destinés aux amateurs (dont une copie se trouve dans la partie 
« méthodes » du MB). Les sonates sont constituées d'un mouvement allegro (ou 
presto), habituellement suivi de danses (chacune en nombre de deux, un mouvement 
majeur et l'autre mineur, avec la reprise du mouvement majeur). Les danses sont en 
nombre décroissant : tambourins, menuets, gigues, rondo, chaconne, musette. 
Les autres imprimés cités ci-après comportent des pièces qui correspondent avec 
quelques pièces du MB, parfois en répétition, ce qui atteste de leur popularité, mais 
ne donne pas assez d'indices pour confirmer leur provenance. La plupart de ces 
imprimés ont un caractère didactique évident à l'exception de la série de recueils de 
Chédeville l'ainé . 
Le premier auteur figurant dans le MB, Hotteterre Le Romain (c.1674-1762), a rédigé 
une méthode pour la musette retrouvée sur le site IMSLP Bibliothèque Musicale 
Petrucci : la Méthode pour la musette contenant des principes, par le moyen desquels 
on peut apprendre à jouer de cet instrument de soi-même au défaut de maître. Avec 
un nouveau plan pour la conduite du soufflet, et plusieurs instructions pour le toucher, 
etc. Plus un recueil d 'airs et quelques préludes, dans les tons les plus convenables. 
(Œuvre X, année 1738). La formule « méthode suivie d'un recueil d'airs 
complémentaire à la méthode » était en vogue et Hotteterre a organisé les airs selon 
les objectifs didactiques des leçons proposées et non en suites par tonalité. J'y ai 
retrouvé 4 pièces correspondantes : 2 menuets, 1 marche et 1 musette. 
Ballard , le seul imprimeur du roi depuis le début du XVI 1e siècle , présente en 17 42135 
Pièces choisies pour la vielle, à l'usage des commençants ; avec des instructions pour 
toucher, et pour entretenir cet instrument. Le recueil débute par une série de menuets, 
suivie d'une série de vaudevilles et ensuite de plusieurs genres mélangés (musettes, 
tambourins, cotillons, menuets et vaudevilles et autres) . J'y ai repéré 7 menuets (sur 
un total de 15), 3 musettes et 1 tambourin. 
135 De la même ascendance, l'éditeur des éditions Ballard, en 1742, était Jean-Baptiste-
Christophe Ballard. Il s'agit d'une « nouvelle édition » de l'ouvrage, selon sa page titre. 
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Le flûtiste Toussaint Bordet136 publie en 1755 sa Méthode raisonnée pour apprendre 
la musique d'une façon plus claire et précise à laquelle on joint l'étendue de la flûte 
traversière, du violon, du pardessus de viole, de la vielle et de la musette ; leur accord, 
quelques observations sur la touche desdits instruments et des leçons simples, 
mesurées et variées, suivies d'un recueil d'airs en duo faciles et connus pour la 
plupart. Ouvrage fait pour la commodité des maÎtres et l'utilité des écoliers. L'auteur 
donne de nombreux détails tant dans la partie de la méthode que dans le recueil, 
confirmant sa vocation didactique annoncée dès la préface. D'ailleurs, il se donne le 
défi de présenter les duos de la partie du recueil en ordre de difficulté graduelle, citant 
comme modèle les recueils de Michel Blavet. J'y ai repéré 4 musettes, 1 marche et 1 
menuet. 
De l'organiste Michel Corrette (1707-1795), l'un des auteurs les plus prolifiques en 
matière de traités 137 , j 'ai consulté La belle vielleuse, méthode pour apprendre 
facilement à jouer de la vielle contenant des leçons où les doigts sont marqués pour 
/es commençants ; avec des jolis airs et ariettes en duo, deux suites avec la basse et 
des chansons, édition de 1783. Ma source est une ré impression de 1984 par la maison 
d'édition Minkoff, disponible à la Bibl iothèque Marvin Durchow de l'Université McGill. 
La partie recueil regroupe les airs en préludes, vaudevilles et contredanses, menuets 
et contredanses, une série de contredanses, une série de danses (musettes, 
tambourins et d'autres airs) , ariettes avec la basse, une suite de l'auteur avec la basse 
et une série de vaudevilles pour la voix . J'y ai trouvé 3 correspondances : 1 menuet, 
1 tambourin et 1 musette. 
136 Nous avons peu de renseignements sur cet auteur. Sa notice à la BnF le situe au XVIII e 
siècle et les seuls éléments biograph iques indiqués sont : maître de la flûte traversière (entre 
1750 et 1783) et éditeur (de 1753 à 1780 environ). Disponible sur : 
http ://data. bnf. fr/ 14827 567 /toussaint_bordet/. 
137 Lescat (1991) énumère les traités de Corrette concernant plusieurs sujets : 
l'accompagnement, le chant, les instruments à clavier (le clavecin), les instruments à cordes 
(l'alto, la mandoline, la guitare, le pardessus de viole, la vielle, le violon, le violoncelle), les 
instruments à vent (le basson, la flû te à bec, la flûte traversière, le hautbois). 
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Finalement, je rapporte une série des recueils du joueur de musette et de hautbois 
Esprit-Phil ippe Chédeville l'ainé (1696-1762). Voici , parmi les documents consu ltés, 
ceux où j'ai trouvé des correspondances avec les pièces du MB : les 1er, 'ë, 4e Recueil 
de vaudevilles, menuets, contredanses et autres airs choisis pour la musette avec la 
basse continue qui conviennent aux vielles, flûtes et hautbois etc. ; les 3e, se, f? et -r 
Recueils de vaudevilles, menuets, contredanses et autres airs choisis pour deux 
musettes ; et le Nouveau recueil de vaudevilles et autres airs choisis, ajustés en duo, 
pour /es musettes et vielles . La date de la première publication des recueils 1 à 7 est 
probablement 1732, si l'on considère le « Privilège du roi » indiqué à la fin des recueils 
que j'ai consultés. Toutefois le Nouveau recueil contient un « Privilège du roi » daté 
de 1737. Chacun des recueils est constitué de 6 suites en do, majeur dans la plupart 
des cas, le mode mineur étant réservé à la deuxième danse des groupes de 2, fait 
rare chez Chédeville . Les danses qui font partie des suites sont variées, sans logique 
apparente de regroupement. Nous pouvons remarquer cependant que le menuet est 
de loin la danse privilégiée : des 48 suites, seulement 1 est dépourvue de menuet. Il 
semble que ce qui détermine la quantité de danses dans chaque suite soit le marché 
éditorial : une suite occupe invariablement 4 pages dans les recueils , qui font toujours 
24 pages au total. De cette série de recueils , j'ai retrouvé 12 menuets, 7 musettes, 1 
tambourin et 1 vielle qui correspondent avec certaines des pièces contenues dans le 
MB. 
L'intérêt capital que je porte à la création du MB me conduit à privilégier dans cette 
section l'analyse de la copie des pièces musicales à partir des compositions en 
circulation en France dans la première moitié du XV1118 siècle . Après avoir répertorié 
des imprimés, comparé des pièces musicales et identifié quelques compositions 
originales et leurs imprimés, le temps est venu de se concentrer sur l'analyse de la 
notation manuscrite de l'auteur du MB (le trait de la notation musicale des 238 pièces 
instrumentales). Je le ferai en m'appuyant sur la comparaison avec la notation des 
imprimés du répertoire , quand cela sera nécessaire. 
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2.4.3 L'analyse de la notation musicale 
L'analyse du processus de création du MB représente un défi de nature complexe vu 
la diversité de ses composantes. Cette étape de l'analyse de la notation musicale 
s'applique à deux milieux : le milieu interne, où je tente de vérifier les choix de signes 
musicaux de l'auteur et leur emplacement dans le texte musical et le milieu externe 
qui corrobore l'analyse du milieu interne par la comparaison avec les imprimés 
identifiés. Les données disponibles sont aujourd 'hui partielles et ne permettent pas de 
discerner avec exactitude la date et le lieu de la création du MB, ni les sources 
auxquelles son créateur a eu accès, ni même les objectifs qu 'il s'est fixés . Néanmoins, 
un examen en profondeur de ce qui a été consigné sur le support matériel pourrait 
nous renseigner sur ses usages possibles. Comme le document résulte de copies 
effectuées d'après des imprimés, mon investigation portera sur l'écriture des signes 
musicaux. Les signes musicaux choisis par l'auteur et les annotations personnelles 
présentes dans sa copie seront étudiés dans cette étape. Leur étude combinera une 
description analytique de certains signes dans toutes les pièces et une analyse 
comparative (entre le manuscrit et les imprimés) de certaines des pièces. 
Les éléments de la description analytique se réfèrent aux signes musicaux que 
l'auteur util ise pour consigner sa copie tels la clé, la tonalité, le chiffre indicateur de 
mesure, le signe de renvoi , la délimitation de sections, la fin de la notation ainsi que 
la fi n de la pièce. Les données coll igées à partir de toutes les pièces (Annexe F) nous 
renseignent d'une part sur les éléments d'identification de ces pièces et d'autre part 
sur le tracé de la notation musicale propre à l'auteur. 
Quand cela a été possible, l'examen comparatif entre la copie et la pièce originale a 
permis de mettre en lumière les particularités du manuscrit. La reconstitution de la 
copie résultera d'une comparaison verticale de deux versions de la pièce, l'orig inale 
et la copie, à travers leurs similitudes et leurs différences. 
Les résultats sont présentés en deux sections. La première expose les éléments 
identifiés dans la notation des pièces et la deuxième porte sur la comparaison de la 
copie et des originaux. 
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2.4.3.1 L'analyse des signes musicaux en usage 
La dissection des pièces instrumentales que je propose porte sur deux aspects : le 
premier, l'identification des pièces par des moyens tels que la clé, la tonalité , le chiffre 
indicateur de mesure et la structure formelle ; le second, l'identité scripturaire de 
l'auteur à travers sa manière particulière de restituer des signes musicaux. J'ai 
conscience que la frontière entre ces deux aspects est poreuse; toutefois je conçois 
« l'identification · des pièces » et « l'identité scripturaire de l'auteur » comme deux 
volets distincts nécessairement reliés . À titre d'exemple, la « clé musicale » en 
principe fait partie de l'identification de la pièce, mais elle pourrait être scrutée sous 
l'angle de la notation particulière de l'auteur du MB. 
Concernant les clés musicales, toutes les pièces sont notées en clé de sol, soit 1re 
ligne (84,9% du total de pièces) soit 2e ligne (15, 1 %). Jadis, les différentes clés étaient 
liées aux étendues des instruments (notamment mélodiques), car elles avaient pour 
rôle de permettre l'écriture d'une partition en utilisant au maximum les 5 lignes de la 
portée musicale sans avoir à fa ire trop appel aux lignes supplémentaires. Il semble 
toutefois que l'usage de la clé de sol 2e ligne se soit imposé à partir de la deuxième 
moitié du XVI 11e siècle à en juger par l'affirmation de Corrette ( c. 1783/1984, p. 1) dans 
sa préface de La belle vielleuse : « toutes les leçons et les pièces sont sur la clef de 
sol sur la 2e ligne comme la plus en usage présentement» . Malheureusement aucune 
pièce instrumentale du MB n'indique l'instrument auquel elle était destinée. Comme 
indique le Tableau 8, parmi les genres les plus importants, presque la totalité des 
musettes (39), 3/4 des menuets (135), 2/3 des marches (8) sont en clé de sol 1re 
ligne 138 . Il est à remarquer néanmoins que, pour les pièces dont la source est connue, 
les clés d'origine ont été conservées dans la transcription , c'est-à-dire que toutes les 
138 Il se peut qu'une étude plus minutieuse sur la clé conjuguée aux tonalités des pièces puisse 
donner des pistes à propos des instruments possibles, ce qui dépassera it le cadre de la 
présente étude, aussi bien que mon expertise. 
115 
pièces qui proviennent de Blavet I et de Lavallière se trouvent en clé de so/ 2e ligne et 
celles qui proviennent d'Anet se trouvent en clé de so/ 1re ligne : 
Le vaudeville , de Blavet 1 (clé de so/ 2e ligne) ; 
Les 9 menuets de Blavet 1 (clé de so12e ligne) et les 2 menuets d'Anet (clé de 
sot 1re ligne) ; 
La vielle d'Anet (clé de sol 1re ligne) ; 
Les 3 tambourins de Lavallière (clé de so/ 2e ligne) ; 
La musette de Lavallière (clé de so/ 2e ligne) et les 3 musettes d'Anet (clé de 
so/ 1re ligne). 
Tableau 8 - Fréquence d'utilisation de la clé de sol dans les pièces 
instrumentales du Manuscrit Berthelot, par ordre d'occurrence des genres de 
musique 
Clé de so/ 1re Clé de so/ 2e 
Genre ligne ligne Total 
Marches 8 4 12 
Vaudeville 0 1 1 
Pièces 2 1 3 
Menuets 135 25 160 
Vielle 5 0 5 
Tambourins 11 4 15 
Pièces 2 0 2 
Musettes 39 1 40 
Total 202 36 238 
Au moment d'examiner les tonalités une précision devient nécessaire. Tandis que les 
marches, le vaudeville, les 3 pièces qui précèdent la série de menuets et les pièces 
isolées qui se trouvent entre la série de tambourins et de musettes (Les vendangeuses 
de Couperin et Le retour des vendangeuses) sont toujours composés d'une seule 
pièce , conséquemment d'une seule tonalité , les menuets, les tambourins et les 
musettes se présentent la plupart du temps en pièces unitaires, mais parfois aussi en 
ensemble de deux ou trois pièces. L'observation la plus saillante est que la tonalité de 
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Do majeur de chaque pièce unitaire est largement majoritaire dans le cas de menuets, 
tambourins et musettes, mais qu 'elle n'est même pas présente dans les marches. 
Ainsi est-il prudent d'analyser l'usage fait des tona lités dans chaque genre. 
Je commence donc par les pièces qui sont moins nombreuses : le vaudeville est en 
Sol majeur ; les 3 pièces précédant les menuets sont en Do majeur, Sol majeur et ré 
mineur ; et « Les vendangeuses[. . .] » en la mineur et le « Retour[. . .] », en Sol majeur. 
Des pièces pour vielles, 3 sont en Do majeur (y compris la page d'exercice MB 261 }, 
1 en sol mineur et 1 en ré mineur. Ensuite viennent les 12 marches, dont 6 sont en Ré 
majeur, 4 en Sol majeur, 1 en ré mineur et 1 en la mineur (Tableau 9). 
Tableau 9 - Fréquence d'emploi des tonalités des pièces du Manuscrit 
Berthelot, entre vaudeville, vielles, marches et pièces isolées 
Tonalités 
Genres OoM SolM sol m RéM ré m la m 
Vaudeville (174-175) 1 
Trois pièces (1 84-185) 1 1 1 
« Les vendangeuses » 1 
(277) 
« Le retour» (277-278) 1 
Vielles (259-261 ) 3 1 1 
Marches (85-89) 4 6 1 
Légende : 
• M - majeur ; m - mineur (pour les tonalités). 
• Les chiffres entre parenthèses pour les genres se réfèrent aux pages du MB. 
Pour les tambourins , les musettes et les menuets, j'isole d'abord l'occurrence des 
ensembles de paires ou de trois pièces pour ensuite mettre en évidence les 
fréquences des pièces unitaires. Il est à noter que dans le MB il arrive parfois que l'on 
trouve à la fin de l'ensemble de deux pièces, « au premier » ou « au majeur pour finir » 
(quand la première pièce est en majeur) ou même au « da capo », indiquant 
clairement que la forme voulue est « pièce 1 - pièce 2 - pièce 1 ». 
Des 15 tambourins, 7 sont constitués en paire : 
3 en Sol majeur - sol mineur; 
2 en La majeur - la mineur ; 
1 en Do majeur - do mineur ; 
1 en Ré majeur - ré mineur. 
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Des 40 musettes seulement 3 sont constituées en paire, toutes les 3 en Do majeur -
do mineur. 
Les menuets présentent la plus grande variété de tonalités en paire incluant les deux 
cas en trois pièces ( Sol majeur - sol mineur - Sol majeur ; et La majeur - la mineur -
/a mineur) : 
6 en Sol majeur - sol mineur ; 
5 en Ré majeur - ré mineur ; 
3 en ré mineur - Ré majeur ; 
2 en Do majeur - do mineur ; 
2 en La majeur - la mineur ; 
1 en Sol majeur - Sol majeur ; 
1 en sol mineur - so/ mineur ; 
1 en Fa majeur - fa mineur ; 
1 en Mi mineur - mi majeur. 
Si des 15 pièces de tambourins, 7 sont en paire de tonalités diverses, les autres 8 
sont unitaires toutes en Do majeur. Des 37 musettes, 23 sont en Do majeur, 8 sont en 
Sol majeur, 3 en ré mineur, 2 en sol mineur, 1 en Ré majeur. Les menuets présentent 
le plus de diversité de tonalités : 59 en Do majeur, 24 en Sol majeur, 23 en Ré majeur, 
7 en sol mineur, 7 en ré mineur, 7 en La majeur, 3 en la mineur, 3 en mi mineur, 2 en 
Fa majeur, 1 en Mi majeur. Le Tableau 10 résume les fréquences des tonalités de ces 
trois genres instrumentaux. 
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Tableau 10 - Fréquence d'emploi des tonalités des pièces unitaires du 
Manuscrit Berthelot, entre tambourins, musettes et menuets 
Tonalités 
Genres DoM So/M solm RéM ré m La M la m MiM mim FaM 
Tambourins 8 
(262-270) 
Musettes 23 8 2 1 3 
(303-320) 
Menuets 59 24 7 23 7 7 3 1 3 2 
(186-254) 
Légende : 
• M - majeur ; m - mineur (pour les tonalités). 
• Les chiffres entre parenthèses pour les genres se réfèrent aux pages du MB. 
Par rapport aux pièces dont on connaît la provenance, il est à remarquer que 4 pièces 
(du total de 20) ont changé de tonalité dans la transcription, à savoir les deux menuets 
MB 216b et MB 216c (en ré) qui proviennent d'Anet (en do), deux autres musettes 
d'Anet, le MB 312b ( en Do majeur ; tonalité d'origine, Sol majeur) et le MB 313b ( en 
ré mineur; tonalité d 'origine, do mineur). Dans le Tableau 11 figurent les tonalités des 
sources et celles de la copie pour toutes les 20 pièces. 
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Tableau 11 - Tonalités des pièces du Manuscrit Berthelot dont les origines ont 
été repérées 
Genre Page dans le Source Tonalité Tonalité de la 
MB d'oriaine d'oriaine copie 
Vaudeville 174-175 Blavet 1 solm SolM 
186-187 Blavet 1 SolM SolM 
188-189 Blavet 1 SolM SolM 
190a Blavet 1 RéM RéM 
190b Blavet 1 RéM RéM 
191a Blavet 1 RéM RéM 
Menuets 216b Anet OoM RéM 
216c Anet dom Ré(M-m) 
246b Blavet 1 mim mim 
247b Blavet 1 mim mim 
248-249 Blavet 1 mim-MiM mi m-MiM 
250-251 Blavet 1 SolM SolM 
Vielle 260b Anet OoM OoM 
265 Lavallière La M-la m La M-la m 
Tambourins 269 Lavallière La M-la m La M-la m 
270 Lavallière Sol M- sol m Sol M - sol m 
303 Lavallière SolM SolM 
Musettes 307b Anet SolM SolM 
312b Anet SolM OoM 
313b Anet dom rém 
Légende : 
• M - majeur ; m - mineur (pour ce qui est de la tonalité) . 
La troisième composante musicale à l'étude est le chiffre indicateur de mesure dont 
la lecture peut se faire sur deux angles distincts. L'un se rapporte à la figuration pour 
les deux sortes de mesure, la binaire et la ternaire. Le dénombrement des chiffres 
indicateurs signale que pour les mesures ternaires, le chiffre 3 est systématiquement 
utilisé. Cette manière de faire s'assimile à la notation de la mesure du Menuet 
d'Handel et fait penser que, malgré le fait que cette pièce soit notée en 3/8 dans 
l'ouvrage de Blavet 1, celui-ci a pu servir de copie pour le MB 191b. Il ne semble pas 
y avoir une règle unique. Si l'on suit La belle vielleuse de Corrette (c. 1783/1984, p. 
7), l'auteur nous informe que « les menuets se notent l'une de ces trois manières, 3/8 , 
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ou 3/4, ou 3. Là-dessus les auteurs ne sont pas d'accord . Corell i, Geminiani, les 
marquent par 3/8. Handel et tous les Allemands par 3/4 ». Si c'est la discrétion de 
l'auteur qui est déterminante, le copiste du manuscrit n'a pas hésité à en faire usage. 
Pour les mesures binaires, on trouve les chiffres 2, 2/4, CC , 4/8. 
Le deuxième angle de lecture est le genre lui-même. Les menuets sont inscrits 
invariablement en chiffre 3, aussi bien que les 3 pièces qui les précèdent139 . Toutes 
les marches sont notées en 2. Le vaudeville est noté en 2/4, mais une de ces 3 
variations est notée en 3 (suivant la logique de la mesure ternaire). « Les 
vendangeuses[. . .] » et« Le retour[. . .]» sont notés en 2. Tous les tambourins sont 
en mesure binaire dont le chiffre prédominant est le 2/4 ( 13 cas), mais on trouve aussi 
1 tambourin noté en 2 et 1 autre en 4/8. Les vielles sont en binaire (2 ou CC) et ternaire 
(3). Finalement, les musettes se présentent en ternaire (seulement 5 musettes) et 
binaire (dont le chiffre prédominant est 2, mais il y a aussi 2/4 et 4/8). Le Tableau 12 
présente les chiffres indicateurs selon les genres instrumentaux. 
Tableau 12 - Chiffres indicateurs des pièces instrumentales du Manuscrit 
Berthelot, par ordre d'occurrence de genre de musique 
Mesure 
Ternaire Mesure binaire 
Genres 3 2 2/4 4/8 (J; 
Marches 12 
Vaudeville 1 3 
3 Pièces 3 
Menuets 160 
Vielles 1 3 1 
Tambourins 1 13 1 
2 Pièces 2 
Musettes 5 31 3 1 
139 D'où mon intuition que ces pièces sont aussi des menuets, en ra ison du fait qu'elles ont été 
notées comme si elles inauguraient la série des menuets après une série de pages vierges. 
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En ce qui concerne les pièces dont la source est connue, presque toutes celles 
copiées ont conservé leur chiffre indicateur de mesure, à l'exception de 2 musettes 
d'Anet, dont les chiffres d'origine étaient(}: et ceux de la copie sont 2 (MB 312b et MB 
313b). Il est curieux qu'il s'agisse du même auteur de la seule vielle d'origine retracée 
dans l'étude et qui soit de tout le manuscrit la seule pièce notée en (}:140 (MB 260b). Il 
n'est pas interdit de penser que l'auteur avait conservé le chiffre de la vielle (dont le 
nombre est peu important), mais au moment de copier les musettes il aurait opté en 
faveur de la cohérence avec le chiffre qu'il privilégie le plus pour indiquer la musette 
en binaire dans son document, soit le 2. Dans le Tableau 13 figurent les chiffres 
indicateurs de mesure des sources et de la copie pour toutes les 20 pièces. 
140 À noter que, apparemment, il n'y a aucune différence dans l'exécution entre les deux types 
de notation, 2 et ~ . tous deux concernant une mesure où l'unité de temps est la blanche et 
l'unité de mesure la ronde. Ce qui diffère est seulement le choix de la représentation de cette 
mesure binaire. 
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Tableau 13 - Chiffres indicateurs de mesure des pièces du Manuscrit Berthelot 
dont les origines ont été repérées 
Genre Page dans le Source Chiffre Chiffre de la 
MB d'origine d'origine copie 
Vaudeville 174-175 Blavet 1 2/4 et 3 2/4 et 3 
186-187 Blavet 1 3 3 
188-189 Blavet 1 3 3 
190a Blavet 1 3 3 
190b Blavet 1 3 3 
191a Blavet 1 3 3 
Menuets 216b Anet 3 3 
216c Anet 3 3 
246b Blavet 1 3 3 
247b Blavet 1 3 3 
248-249 Blavet 1 3 3 
250-251 Blavet 1 3 3 
Vielle 260b Anet q; q; 
265 Lavallière 2/4 2/4 
Tambourins 269 Lavallière 2/4 2/4 
270 Lavallière 2/4 2/4 
303 Lavallière 2 2 
Musettes 307b Anet 3 3 
312b Anet q; 2 
313b Anet q; 2 
Légende: 
• M - majeur ; m - mineur (pour ce qui est de la tonalité) . 
Pour compléter la section qui énumère les éléments d'identification des pièces, j'ai 
procédé au dévoilement des parties de chaque pièce et de leur agencement, c'est-à-
dire la structure formelle des pièces. Dans le cas des menuets , tambourins et 
musettes qui se présentent en paire ou en série de trois, j 'ai considéré chaque pièce 
individuellement au moment du dépouillement des structures. C'est pourquoi dans le 
Tableau 14 le total des structures formelles pour ces trois genres dépasse le total des 
pièces identifiées dans le MB. Dans l'ensemble, la structure AB est privilégiée ( 193 
cas), suivie de la forme ABA (39 cas) et du rondo (26) . Il est à remarquer toutefois que 
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dans le cas des musettes, la structure en rondo est aussi prisée que la structure en 
AB (16 cas pour chacune) 141 . 
Tableau 14 - Fréquence des structures formelles des pièces instrumentales du 
Manuscrit Berthelot, par ordre d'occurrence de genre 
Forme Marche Vaude Menuet Vielle Tarn- Pièces Musette Total 
ville bourin 
AB 7 150 4 16 16 193 
ABA 1 1 27 5 5 39 
-+-----+---+-----+----1------+----+-------1 
Rondo 2 5 1 2 16 26 
-+-----+---+-----+----1------+----+-------1 
ABC 1 3 3 7 
-+-----+---+-----+----1------+----+-------1 
Autres 1 2 2 5 ~--~---~--~---~--~---~--~ 
Légende : 
• Les « autres » sont des structures où la fréquence est moins importante : ABCDE, 
ABCDA, ABCAB , ABCA, ABB' 
• Des 3 pièces qui précèdent la série de menuets (p. 184-185), la première présente 
une structure AB, la troisième semble être ABC et la deuxième présente une asymétrie 
peu habituelle, ne suivant aucun des modèles de sections comme ceux figurés dans 
le tableau, c'est pourquoi elles n'y sont pas intégrées. 
• Le tableau à l'Annexe F expose la structure de chaque pièce. 
Sans aspirer à une description statistique, je résume ainsi l'analyse des éléments 
identificateurs des pièces : la clé la plus fréquente est celle de sol 1re ligne, 
spécialement pour les musettes ; la tonalité de Do majeur vient en tête, suivi du Sol 
majeur ; le chiffre indicateur de mesure ternaire est sans doute 3 et celui du binaire a 
une tendance à être 2 pour les musettes et 2/4 pour les tambourins ; et la structure 
formelle la plus évidente est AB. 
Passons en revue en ce moment les signes musicaux qui dénotent un trait de notation 
du copiste, soit par le choix du signe, soit par le geste de notation qui laisse paraître 
un trait personnel . Je présente d'abord l'adoption de l'emplacement de trois, 
141 Deux pièces sont intitulées« rondeau » (l 'orthographe d'époque) dans le MB mais elles ne 
présentent que la structure ABA : il s'agit des menuets MB 223b et MB 231b. 
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composantes - la hampe de la note musicale et deux signes qui se placent toujours 
auprès de la note musicale, soit l'altération 142 et l'ornement en abrégé143 . Ensuite, 
j'explore les composantes dont les fonctions ressemblent à la ponctuation d'un texte144 
- le signe de démarcation des sections, le signe de renvoi , le signe de fin de la notation 
et celui de fin de la pièce. 
Comme déjà signalé , le copiste dessine la hampe attachée aux notes dans une 
position contraire non seulement à notre manière actuelle mais aussi aux imprimés 
contemporains : si elle se dirige vers le haut il la place à gauche de la note et si elle 
se dirige vers le bas, il la place à droite (Figure 2). 
L'identification de ce trait permet de discerner la notation qui correspond à son style 
de celle qui n'y correspond pas. L'examen du manuscrit dévoile plusieurs ind ices de 
geste de notation qui assurent les similarités d'écriture des pièces instrumentales 
regroupées, comme discuté jusqu'ici : les marches, le vaudeville , les trois pièces, les 
menuets, les pièces pour la vielle, les tambourins, « Les vendangeuses[. .. ]» et« Le 
retour[. . .]» et les musettes. Seule la page 254 fait exception car les traits sont plus 
hâtifs et moins soignés et la qualité de plume ou d'encre semble différente de celle 
utilisée jusque-là 145 . Cette page est composée de trois menuets et, de façon 
surprenante, après le 3e au bas de la page, il y a une notation extra-musicale « finis » 
142 Il s'agit des signes qui modifient l' intonation de la note à laquelle ils sont affectés, à savoir 
le dièse (#), le bémol (b) et le bécarre (Q). 
143 « Ornement » est le terme utilisé pour désigner les notes qui agrémentent une mélodie. 
Parfois il est incorporé au texte musical, auquel je me réfère ici comme « ornement réal isé »; 
d'autres fois il est représenté par une note plus petite ou par des signes placés à côté de la 
note à être « embellie », je les appelle alors « ornement en abrégé ». 
144 Désormais je les traiterai comme « signes de ponctuation », empruntant le terme à la 
communication écrite. 
145 Dans cette même sorte de remarque se trouve le trait qui unit les croches, plus droit que 
dans le reste du manuscrit. Habituellement, cette ligne à cette époque suivait l'orientation de 
la séquence des notes, c'est-à-dire que si celles-ci montaient, le trait montait , si elles 
descendaient, il descendait en dessinant une courbe par rapport au mouvement des notes 
dans l'espace. 
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à l'instar des imprimés où elle se place tout de suite après la dernière pièce musicale 
pour indiquer que la publication est rendue à sa fin . Cette note « finis » n'a d'équivalent 
nulle part ailleurs dans le manuscrit. J'ai envisagé la possibilité que ces trois menuets 
aient été les dernières pièces instrumentales copiées dans tout le manuscrit, ce qui 
pourrait expliquer la présence de cette note. C'est aussi la seule page où le trait de 
notation « hampe » est représentée différemment de tout l'ensemble : elle est toujours 
placée à droite de la note peu importe la direction (vers le haut ou vers le bas), comme 
le démontre la Figure 12. Si le copiste est toujours le même, il est possible qu'il 
s'agisse d'une époque plus tardive que le restant de l'ensemble où le copiste aurait 
lui-même changé son trait de notation des hampes. À la Figure 13, je dispose les 
pages 253 et 254 du MB l'une à côté de l'autre à des fins d'illustration (elles sont 
disposées dos à dos dans le manuscrit) , pour démontrer la nette distinction entre le 
tracé de tout le reste du manuscrit (représenté par la page 253) et la notation 
d'exception dans l'ensemble (figurée par la page 254 ). 
Menuet - MB 254a 
Mesure 2 : Mesure 10 : 
Figure 12 - Positions de la hampe dans les 3 menuets de la page 254 du 
Manuscrit Berthelot 
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Pages 253 et 254 du MB 
Figure 13 - Changement abrupt de trait de notation - de la page 253 à la page 
254 du Manuscrit Berthelot 
Les deux autres signes ici traités en termes d'emplacement sont les signes qui altèrent 
la note et ceux qui l'agrémentent, c'est-à-dire les signes d'altération et ceux de 
l'ornement en abrégé que l'on observe toujours l'un avec l'autre en paire puisque leurs 
placements sont interdépendants. Les altérations (dièse, bémol et bécarre) sont 
placées la plupart du temps à gauche de la note. Toutefois, s'il manque d'espace à 
gauche, elles apparaissent au-dessus de la note concernée. Ce manque 
d'espace peut résulter de deux situations : a) l'emplacement se trouve déjà occupé 
par un ornement, ce qui est rare car l'altération a préséance sur l'ornement (le Menuet 
MB 194a en constitue un cas d'exception -voir Figure 14, la mesure 7 du 1er menuet) ; 
b) l'espace pour la noter est exigu, telle la présence d'une barre de mesure trop 
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proche, ou d'une séquence de croches ou de double-croches qui se trouvent plus 
serrées entre elles (à la Figure 15 il est possible de repérer des exemples de cette 
sorte). 
Quant aux ornements, en principe ils sont placés à gauche de la note si cet endroit 
n'est pas encore occupé par une altération. Il se peut, toutefois , que le manque 
d'espace oblige à les placer au-dessus de la note (quand la hampe se trouve à droite) 
ou au-dessous (quand la hampe se trouve à gauche 146). J'ai pu constater parfois une 
autre raison moins spatiale qu'esthétique, si l'on en juge par l'écriture soignée de 
l'auteur du document. Dans un bon nombre de pièces où le rythme varie peu, gardant 
une régularité de position de notes (par exemple, deux noires suivies de deux croches, 
dans une mesure ternaire , formule rythmique répétée constamment) , si l'ornement est 
placé à côté de la note il y a toujours le risque que cette régularité spatiale soit brisée. 
Pour l'éviter, il semble que l'auteur place l'ornement soit au-dessus soit au-dessous 
de la note. Ce geste d'écriture, une constante dans plusieurs cas, constitue l' indice 
d'une connaissance musicale plus profonde ou du moins d'une culture experte de la 
notation d'époque. La Figure 15 exemplifie les cas d'emplacements des altérations et 
des ornements. 
146 En effet, la position de la hampe à gauche de la note semble inciter le copiste à placer le 
signe d'ornement au-dessous de celle-ci dans bien des cas. Ce n'est pourtant pas la règle 
absolue dans le manuscrit. 
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Menuet- MB 194a 
Figure 14- Exemple d'une notation en exception, du signe d'ornement à gauche 
de la note, tandis que l'altération se trouve au-dessus - le Menuet MB 194a 
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Menuet- MB 253a 
Légende : 
• Les cas typiques de position des altérations et des ornements : 
a. L'altération à gauche (mesure 37) 
b. L'ornement à gauche (mesures 4 et 21) 
c. L'ornement au-dessus (mesure 5 ; probablement pour garder la position 
équitable des 3 noires) 
d. L'ornement au-dessous (mesure 54 ; espace exigu à gauche et la 
présence de la hampe à gauche de la note) 
e. L'altération a préséance sur l'ornement quand les deux se partagent la 
même note (mesure 23). 
Figure 15 - Exemples de la position des altérations et des ornements dans le 
Menuet MB 253a 
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L'utilisation systématique de ces éléments (hampe, altérations et ornement) dénote 
une consistance de notation propre à un copiste expérimenté, fait confirmé par 
l'examen plus minutieux des signes de ponctuation qui fait ressortir les choix 
personnels parmi les figures en usage à l'époque. J'exposerai les résultats de 
l'observation de la catégorie des signes de ponctuation, dont l'inventaire pour chaque 
pièce est présenté à l'Annexe F, avant de discuter les résultats de l'analyse 
comparative . 
Pour signaler la fin de la notation de la pièce l'auteur utilise systématiquement /1',-"9 
(Figures 16 et 18), trait courant à l'époque dans les manuscrits ou son équivalent 
~ dans la plupart des imprimés (Figure 17). On le reconnaît dans tout le manuscrit, 
présent même après la 1re pièce d'une paire de danses ou après une variation qui 
n'était pas la dernière de la séquence en question. Pourtant quelques pièces ne le 
montrent pas (le Menuet MB 188-189, le 2e Menuet MB 209, le 2e Menuet MB 221a, 
le 1er Menuet MB 245a, le 1er Menuet MB 306a), ayant parfois seulement une double 
barre de mesure (le Tambourin MB 264, la Musette MB 304a), ou une simple barre de 
mesure (la Marche MB 88a, le Vaudeville MB 174-175), ou des signes de délimitation 
de sections (le 1er Menuet MB 222b et la Musette MB 319a) . Le 1er Menuet MB 227a 
présente cependant un signe de fin de la notation qu i n'est pas du tout usuel dans le 
manuscrit, le l , que l'on remarque aussi dans le 1er Menuet MB 236a mais cette fois-
ci comme signe de démarcation de sections. 
Pour souligner la fin de la pièce (ce qui peut être à un endroit différent de la fin de la 
notation, notamment dans les cas de renvoi à la première section), l'auteur utilise le 
point d'orgue (Figures 16 et 18) - procédé employé aussi dans quelques imprimés 
(qui parfois conjuguent le signe du point d'orgue avec le mot « fin » ). J'ai repéré 38 
pièces instrumentales qui n'en ont pas et une pièce où il y a le mot « fin » conjugué 
au point d'orgue. Il s'agit dans ce dernier cas du Menuet MB 235 qui se compose 
d'une série de 3 menuets où l'on retrouve ce signe conjugué (de « fin » et point 
d'orgue) à la fin du 3e menuet, probablement pour indiquer la fin de la séquence sans 
retour au 1er menuet. 
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L'auteur utilise principalement le signe 1 (220 fois) et en deuxième lieu ~~ (48 fois) , 
-. 
pour délimiter les sections 147 . Fait à remarquer : la préférence du ; . ·. pour les 
musettes (dans 29 de celles-ci) - Figure 16. Dans deux cas les deux signes se 
partagent la tâche : la Marche MB 85a et le Vaudeville MB 174-175. Toutefois, dans 
la marche il semble que I sépare les couplets entre eux, tandis que le ; : ·. sépare le 
refrain du premier couplet (Figure 18). D'autres signes semblables font leur apparition, 
mais leur nombre est peu important par rapport aux deux signes cités. 
Finalement, les signes de renvoi .;f' Î sont présents dans 59 pièces dont 21 sont 
des musettes (Figures 16 et 18). Comme la tradition le veut, le premier signe de la 
paire ( .;f') se place au début de la section à reprendre et le deuxième ( Î) à l'endroit 
où est indiqué l'obligation d'aller - c'est le « renvoi ». Le trait au-dessus du deuxième 
signe constitue le guidon qui se tient sur la portée musicale exactement à l'endroit de 
la note qui commence la section à reprendre (d'où le nom « guidon » ). En ce qui 
concerne la notation de ce signe, on trouve des variantes de figuration (parfois il 
manque les points, d'autres fois on ne trouve que les guidons) ou des manques (soit 
du signe de début, soit du signe de la fin) . Un seul cas présente le « da capo » à la fin 
de la notation de la pièce, renforçant le signe de renvoi présent, soit le Menuet MB 
234a. 
En examinant les pièces plus en détail , il est possible de distinguer celles qui 
possèdent des indices qui suggèrent le renvoi , malgré leur absence en termes de 
notation . L'indice harmonique à ce titre révèle les cas des pièces où la dernière section 
notée est dans la dominante de la tonal ité principale (Menuets MB 21 Ob, MB 212a, 
MB 217b, MB 222b, MB 223a et Musette MB 303) ou dans la relative majeure de la 
tonalité principale (Menuet MB 246a), dont la suite est inévitablement le retour à la 
section A. La présence du point d 'orgue signalant la fin de la pièce dans la première 
147 L'analyse comparative exposée plus loin a permis de confirmer le choix délibéré des signes 
de délimitation de sections dans le cas du MB 186-187, Quel caprice. 
132 
section , en absence de la figuration du signe de renvoi, annonce aussi qu'il y a un 
renvoi (le Menuet MB 242c, le 2e Menuet MB 265, le 1er Menuet MB 269). 
Dans certains cas le signe de renvoi veut clairement indiquer une reprise . Au Menuet 
MB 218b on trouve un signe de renvoi à la fin de chacune des 3 sections, y compris 
la section A (en l'occurrence le refrain du rondo), phénomène remarqué aussi dans 
les Musettes MB 308b, MB 319a et MB 319b, où les sections A présentent aussi un 
signe de renvoi . 
J'ai pu remarquer aussi un autre signe de reprise représenté par un trait de liaison 
entre la dernière mesure d'une section et la mesure suivante, qui serait l'équivalent 
d'« aller à la boîte 2 » dans la notation musicale actuelle : les marches MB 85a (Figure 
18), MB 86b, MB 87a, les menuets MB 200b, MB 202-203a, MB 211a, MB 250-251 , 
MB 253a, Le retour des vendangeuses MB 277b-278 et les musettes MB 306, MB 
311 b, MB 320b. Parfois ce trait de liaison ( « aller à la boîte 2 ») est placé à la toute fin 
de la notation , suivi d'une mesure qui répète la dernière note de la pièce (celle de la 
fin de la section A usuellement) avec un point d'orgue au-dessus. Ce procédé semble 
renforcer le renvoi à la section à répéter (usuellement la section A) avec laquelle la 
pièce finit. C'est le cas des menuets MB 222b, MB 231a, des « Vendangeuses de 
Couperin» MB 277a et des musettes MB 312b (Figure 16), MB 318b, MB 320a. 
Nul doute que le signe de renvoi et le trait de liaison indiquant « aller à la boîte 2 » 
peuvent établir les reprises, mais il est fort probable qu'il y ait des reprises de sections 
où ces signes ne sont pas présents. Est-ce que les signes de délimitation de section 
dont l'auteur fait usage voulaient signaler aussi une reprise? Il semble que oui , 
toutefois les imprimés font fort usage du signe IJ pour indiquer la reprise de la section , 
parfois conjugué au trait de liaison « boîte 2 ». C'est le cas chez Anet, Bordet, 
Chédeville , Ballard , Hotteterre (la section recueil de la Méthode pour la musette). On 
trouve aussi le signe ~ entre les sections des airs dans les imprimés de : Anet, 
Blavet, Bordet, Chédeville, Corrette et Lavallière . Même s'il n'est pas concluant que 
les signes de délimitation de section soient aussi des signes de reprises dans le MB, 
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il est toujours possible qu'i ls accomplissent ce rôle, arbitrairement, à côté des signes 
de renvoi , signalant une reprise ou du trait de liaison de« boîte 2 » (Figure 19). 
Musette - MB 312b 
Légende : 
a) Signe de fin de notation (à la toute fin de la pièce notée) 
b) Point d'orgue (mesure 16) : pour indiquer la fin de la pièce jouée 
c) Délimitation de sections (milieu de la mesure 8) 
d) Signe de renvoi , en paire (mesures 9 et à la fin) 
e) Trait de liaison , ou signe de boîte 2 (à la fin) : renforce le renvoi et la fin de la 
pièce 
Figure 16- Exemples de signes de ponctuation - Musette MB 312b 
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Musette pas trop vite - Anet 
Figure 17 - Exemple d'un signe de fin de la notation dans un imprimé - Musette 
pas trop vite dans Anet (p. 18) 
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Marche de Philidor - MB 85a 
1 
Légende : 
a) Signe de fin de notation (à la toute fin de la pièce notée) 
b) Point d'orgue (mesure 10) : pour indiquer la fin de la pièce jouée 
c) Délimitation de sections (après les mesures 10, 18 et 28) : remarquer les deux 
signes différents, pour séparer le refrain des couplets 
d) Signe de renvoi, en paire (à la mesure 1 - le début du refrain - et mesures 18, 
28 et à la fin) 
e) Trait de liaison , ou signe de boîte 2 (mesures 10 et 28) : renforce le renvoi et 
indique la façon de continuer à partir du refrain aux couplets 1 (quand la 
mesure 10 est la suivante) et 3 ( quand la suite de la mesure 9 est la mesure 
29) 
Figure 18 - Exemples de signes de ponctuation - « Marche de Philidor » MB 85a 
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La Coquette - contredanse (Hotteterre - Musette [b]) 
Tambourin 1 - Lavallière 
-
...... 
i ••• ~ ~ !. ~ 
Figure 19 - Exemples de signes de délimitation de section dans les imprimés -
Hotteterre (Recueil de la Méthode pour la musette, p. 17) et Lavallière (p. 10) 
En résumé , le copiste semble être un musicien averti qui démontre une notation 
soignée et ferme avec des choix de figuration personnels : pour indiquer la fin de la 
notation de chaque pièce l\,-~ ), pour indiquer la fin de la pièce (- · - ), pour dél imiter 
les sections (f et :-'. ·. ), pour indiquer les renvois et reprises ( .;f Î) et le trait entre 
deux mesures ( ~) pour indiquer la reprise. Ces mêmes signes font aussi fonction 
d'annotation personnelle 148 , comme le trait de liaison (~)à la toute fin de la notation 
148 L'annotation personnelle en musique se réfère surtout aux signes notés dans la partition 
pour rappeler au musicien certains aspects de la musique qu'il veut souligner ou ne pas oublier 
au moment de l'exécution, ou même des décisions personnelles d'interprétation. 
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d'une pièce simplement pour bien se rappeler que la pièce finira avec la section A 
(signe superflu , inutile dans la notation courante) . Ou, au contraire , quand il manque 
un élément de la paire de signe de renvoi, dont l'absence ne nu it pas à la lecture du 
texte musical, il est possible de déduire le renvoi assez facilement grâce à d'autres 
signes présents. 
Revenons à la page 254 du manuscrit (les trois menuets d'une écriture différente du 
restant) : l'examen des signes de ponctuation renforce le caractère distinct de cette 
page. J'ai déjà mentionné le fait que la position de la hampe est différente par rapport 
à tout le reste du manuscrit. Le signe de la fin de la notation est le même, mais plus 
incliné vers la droite que dans l'ensemble du document. Et finalement, il y a trois 
signes de délimitation de sections, dont un se distingue nettement des autres : (:).) 
(Figure 13). 
Une dernière remarque pourrait s'avérer utile dans cette section d'analyse des signes 
musicaux en complément aux réflexions menées jusqu'ici . Dans toutes les pièces où 
le triolet est employé (36 au total), le trait de liaison des trois notes suffit habituellement 
pour distinguer cette figure de rythme. Cependant, cinq d'entre elles présentent aussi 
le ch iffre 3, dont le geste d'écriture du Menuet allemand 188-189 m'a paru différent 
des autres 149 . En plus, malgré le fait que le triolet existe dans les deux voix présentes 
dans le MB, le chiffre n'est signalé qu'au 2 e dessus du double - et à maintes reprises. 
Après un examen plus en profondeur, j 'ai pu constater qu'effectivement le chiffre 3 
des triolets de cette pièce est différent de celui des quatre autres pièces. Il a été 
vraisemblablement ajouté plus tard. Le fa it d'avoir le chiffre 3 seulement dans le 2e 
dessus pourrait indiquer qu 'il a été joué : l'instrumentiste de cette 2e voix aurait 
ressenti le besoin d'en prendre note. Cependant, celui qui aurait joué la 1re voix n'en 
aurait pas ressenti le besoin ou sa partie aurait été recopiée ailleurs. Un nouvel 
élément viendrait conforter l'hypothèse d'une plus grande habilité et d'une plus grande 
familiarité du premier avec la partition que le second : dans le 1er dessus il manque la 
mesure 26 (ce menuet fait partie des cas où les deux voix ne sont pas en 
149 Les 4 autres sont les menuets MB 222a, MB 222b, MB 235 et la Musette MB 311c. 
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superposition, mais l'une après l'autre). ce qui empêcherait de bien jouer ensemble. 
À moins, bien entendu, que l'expérience de l'instrumentiste de la 1re voix l'amène à 
corriger le problème sur le vif, sans en avoir le besoin d'en prendre note. 
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Menuet- MB 188-189 (2e dessus du double) 
J '® --
Menuet Fidèle et sincère - MB 235a (1er menuet) 
Figure 20 - Ajout a posteriori du chiffre 3 aux triolets notés dans le 2e dessus 
du double du Menuet allemand MB 188-189, comparé au Menuet Fidèle et 
sincère MB 235a 
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2.4.3.2 L'analyse comparative 
Le MB est le résultat d'un acte de copier des pièces instrumentales qui circulaient en 
France et son dessein original s'est produit dans cet acte. C'est pourquoi une des 
étapes de l'investigation prévoit la comparaison entre les pièces d'origine (publiées 
dans les imprimés) avec celles copiées (se trouvant dans le manuscrit) , en espérant 
trouver des repères à partir des similitudes et des dissemblances entres les versions 
qui puissent nous donner des pistes sur l'opération de transcription . Ce processus ne 
s'applique pas aux 27 pièces du MB pour lesquelles je n'ai trouvé qu'une seule 
correspondance. Font partie de cette étape les 20 pièces dont l'origine est validée, les 
2 dont l'origine est présumée et les 12 pièces pour lesquelles j 'ai trouvé plus d'une 
correspondance (dont j'expliquerai les raisons par la suite). 
Je fais le point sur les pièces du MB pour lesquelles l'origine peut être repérée et 
attestée, vu que plusieurs de ces airs étaient si populaires qu'ils faisaient partie de 
plusieurs imprimés d'auteurs divers n'ayant parfois que le genre pour les identifier. Il 
faut que les pièces soient porteuses d'indices de composition originale, à savoir que 
les airs eux-mêmes doivent être des compositions originales des auteurs des 
imprimés consultés ; ou que les airs contenus dans le MB doivent avoir des éléments 
de composition originale des auteurs des imprimés comme le 2e dessus ou les 
variations qui l'accompagnent150 . 
Pour le premier paramètre, je dépends intégralement des imprimés où les auteurs 
sont les compositeurs des airs publiés (et qui se trouvent dans le MB), ce qui est le 
cas du Second œuvre de musettes du compositeur Anet (1730)151 et des Six sonates 
en duo pour le tambourin avec un violon de Lavallière (c.1753?)152 . Malgré le fait que 
150 Il est clair que le copiste du MB a puisé ses copies dans des imprimés dont le contenu est 
constitué aussi d'airs populaires issus des opéras de l'époque. 
151 Les menuet MB 216b et MB 216c ; « Les vielleux» MB 260b; et les musettes MB 307b, MB 
312b et MB 313b. 
152 Les « Tambourins » MB 265, MB 269 et MB 270 et la « Musette » MB 303. 
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le troisième imprimé, le 1er Recueil de pièces, petits airs[. . .} de Blavet (17 44 ), soit une 
compilation, il comporte aussi quelques compositions originales du compilateur dont 
3 se trouvent dans le MB153 . Dans le Tableau 15 figurent les pièces de composition 
originale. 
Tableau 15 - Pièces instrumentales du Manuscrit Berthelot dont les sources 
d'origine ont été retrouvées - compositions originales 
Composition originale de : 
Genre Anet Lavallière Blavet 1 
216b 246b 
Menuets 216c 247b 
248-249 
Vielle 260b 
265 
Tambourins 269 
270 
307b 303 
Musettes 312b 
313b 
Légende : 
• Les chiffres se réfèrent aux pages du MB 
En ce qui concerne le deuxième paramètre, je me réfère d'abord au MB quand je peux 
repérer les 2e dessus et les variations qui accompagnent les pièces. Le Tableau 16 
montre les 14 pièces du MB qui comportent soit un 2e dessus, soit une variation , ou 
les deux éléments, ainsi que l'indication de l'imprimé d'origine. La présence d'un 2e 
dessus dans le Menuet MB 248-249 et dans la pièce pour la vielle MB 260b confirme 
l'autorité déjà discernée pour ces deux pièces. Il restera à détecter l'origine des 
menuets MB 198, MB 206, MB 223a, MB 242b et MB 218b-247a154 , dont on connaît 
1s3 Les « Menuets » MB 246b, MB 247b et MB 248-249. 
154 L'analyse comparative proposée a permis de révéler certaines données à propos de ce 
menuet, MB 218b-247a, comme cela sera discuté ultérieurement. Il s'agit d'un air populaire tel 
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les indices de composition originale et pour lesquels je n'ai malheureusement pas eu 
accès aux imprimés durant cette étude. 
Tableau 16- Pièces instrumentales du Manuscrit Berthelot qui comportent le 2e 
dessus ou des variations, avec l'identification de l'imprimé d'origine 
Genre 2e dessus Variation ou Imprimé Remarque 
double d'origine 
Vaudeville 174-175 174-175 Blavet 1 
186-187 186-187 Blavet 1 
188-189 188-189 Blavet 1 
190-190a (3 
menuets) Blavet 1 
Menuets 198 
206 
242b 
218b-247a 
223a 
248-249 Blavet 1 Composition 
originale 
250-251 250-251 Blavet 1 
Vielle 260b Anet Composition 
originale 
Légende : 
• Les chiffres se réfèrent aux pages du MB 
Dans le processus de recherche de correspondance des pièces des imprimés avec 
celles du MB, j'en ai détecté quelques-unes plus en vogue que d'autres car elles 
figurent dans plus d'une publication . Cela fait un total de 12 pièces qui ont aussi été 
incluses dans l'analyse comparative proposée ici : les Menuets MB 21 Ob, MB 211 d, 
MB 21 Sc, MB 222b, MB 230a ; la pièce pour vielle MB 262b ; et les Musettes MB 313a , 
MB 316b, MB 317a, MB 317b, MB 317c, MB 319b (les imprimés sont listés à l'Annexe 
E). La fonction de l'analyse de ce groupe de pièces est une sorte de contrôle des 
aspects résultants de l'analyse des pièces dont l'origine est connue : si l'on observe 
la notation d'une même pièce selon trois ou quatre auteurs différents, les éléments 
qu'en atteste sa présence à deux endroits dans le MB: l'air est le même que celui du menuet 
MB 188-189. 
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distincts d'une version à l'autre peuvent donner des indices sur les choix du copiste, 
ce qui ouvre parfois une nouvelle perspective dans l'investigation. 
La popularité des pièces se révèle aussi dans le manuscrit : en plus d'avoir trouvé 
quelques pièces du MB dans au moins deux imprimés, j 'ai repéré des répétitions dans 
le manuscrit lui-même (parmi les menuets). Ce fait révèle la pluralité des sources dans 
lesquelles l'auteur du MB a puisé . C'est le cas du : 
Menuet allemand MB 188-189 et Menuet de la guerre MB 218b-247a155 
Menuet MB 200b et le Le même MB 200c 
1er menuet de la paire Menuet MB 204a et Menuet MB 244c 
Menuet MB 205b et le 1er dessus du thème du Menuet italien MB 250-251 
Menuet MB 233c et Menuet MB 234b. 
L'air de la page 218b du Menuet de la guerre MB 218b-247a est le même que celui 
du menuet 188-189, intitulé Menuet allemand. Les indices de composition originale de 
ce dernier attestent qu 'il vient sans doute du 1er Recueil de Blavet: le MB comporte 
son 2e dessus aussi bien que les variations. Malgré la similitude de l'air (1er dessus), 
il y a quelques détails de la pièce que l'analyse comparative des deux menuets inscrits 
dans le MB a révélés . Le menuet MB 218b ( « de la guerre ») présente quelques 
ornements de plus que le MB 188 ( « allemand » ), ce qui semble provoquer un effet 
un peu plus martial renforcé par le rythme pointé (croche pointé suivie de double-
croche) à plusieurs endroits où celui de la page 188 n'a que le rythme égal (mesures 
8 à 12). Les Figures 21 et 22 présentent les deux menuets pour comparaison. Bien à 
côté de la notation musicale du MB 218b, il y a un texte extra-musical « Le second 
dessus à la lettre B ». Je n'ai pas réussi à en comprendre le sens et, comme je l'ai 
déjà signalé , on trouve son 2e dessus quelques 30 pages plus tard « Menuet de la 
guerre - 2e dessus» (247a)156. 
155 Le Menuet de la guerre a son 1er dessus à la page 218b et le 2e dessus 247a, comme déjà 
signalé, mais seulement le 1er dessus se répète. 
156 À titre de complément à propos des recherches de correspondances de cet air, j 'ai trouvé 
une pièce chez Chédeville VI , à la p. 4, qui ne porte aucun titre mais seulement le genre 
«menuet », dont le 1er dessus ressemble aux deux versions du MB mais réduit de 4 mesures. 
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Menuet allemand - MB 188 ------------
1 
Légende : Les cercles signalent les ornements et les rectangles signalent le rythme égal. 
Figure 21 - Ornements et le rythme égal dans le Menuet allemand MB 188 (1er et 
2e dessus) 
145 
Menuet de la guerre - MB 218b 
1 
• • - --
Légende : 
• Les cercles signalent les ornements et les rectangles signalent le rythme pointé 
(croche pointé suivie de double-croche) 
Figure 22 - Ornements et le rythme pointé dans le Menuet de la guerre MB 218b 
(1er dessus) 
Il est évident que nous sommes devant deux sortes de documents : d'un côté un 
manuscrit où le scripteur note ses choix de signes selon son niveau d'expérience et 
le contexte de sa formation musicale (les signes peuvent varier selon la pratique des 
différentes époques) et de l'autre côté des imprimés où les signes subissent aussi 
bien la liberté que les limites d'une chaîne de notation plus longue, c'est-à-dire les 
choix des éditeurs, graveurs et imprimeurs, sans compter les limites imposées par les 
motifs à la disposition de l'impression . Alors , pour éviter toute équivoque, j'ai scruté 
non seulement les choix des signes mais aussi leur emplacement et leur agencement 
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à l'œuvre au moment de cette analyse , surtout s'i l est possible de les comparer à ceux 
de plusieurs auteurs. 
Cette démarche pousse à établ ir une distinction entre la notation musicale d'époque 
et la notation musicale de l'auteur. La première se rapporte aux conventions plus ou 
moins rigides pour transcrire les sons musicaux dont l'agencement résultant permet 
la reproduction postérieure à l'instrument par ceux qui maîtrisent le codage-décodage 
de ces mêmes conventions. Cependant, la notation musicale de l'auteur renvoie à un 
style particulier pour les mêmes conventions que celles mentionnées ci-haut, mais qui 
relève d'un choix personnel de signes ou d'agencement du texte musical sous un 
critère quelconque plus ou moins clair, plus ou moins détaillé, plus ou moins soigné 
ou plus ou moins soutenu . Ce geste d'écriture souligne une manière de noter 
clairement identifiable par la récurrence des traits dans mon corpus. La notation 
musicale d'époque relève de toute une« école » ou « communauté » musicale, tandis 
que le geste de notation personnel relève d'une pratique en tant que musicien issu de 
cette « école ». 
Le procédé d'analyse comparative est simple : je retranscris à la main les deux textes 
musicaux, celui du MB et celui de l'imprimé en parallèle de sorte à faire correspondre 
verticalement les deux textes 157 . Par ce procédé on peut repérer facilement les 
« répétitions », les «analogies» et les «différences». La présence des répétitions 
confirme les correspondances entre les pièces et servent ainsi de toile de fond pour 
l'analyse, bien au-delà d'une simple catégorie de celle-ci. Mes remarques s'appliquent 
plutôt aux deux autres catégories : celle des analogies et celle des différences qui , 
pourtant appropriées au modèle d'origine de l'analyse paradigmatique, ne tracent pas 
une frontière si limpide entre elles dans mon cas. De toute façon, je ne répertorie pas 
ces catégories sous forme de liste comme dans la section précédente (l 'analyse des 
157 Les transcriptions du manuscrit et des imprimés ont permis de concilier les versions dans 
une comparaison verticale aux fins de l'analyse. Mais l'exemplification dans la présente étude 
se fa it à partir des originaux, soit le MB et les imprimés comparés. 
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signes musicaux) puisqu 'elles constituent des repères pour les résultats obtenus 
grâce à l'outil de la mise en série dans la présente section. 
Tandis que la transcription du texte imprimé dans ma démarche d'analyse 
comparative s'est faite à l'identique, celle du texte manuscrit a dû subir quelques 
ajustements dans l'ordre des altérations à l'armure : j'utilise celui en usage 
actuellement, « corrigeant » parfois le manuscrit. Qui plus est, j 'inscris la hampe à la 
manière d'aujourd 'hui (façon qui coïncide avec celle des imprimés contemporains) en 
renversant la direction par rapport à celle du manuscrit. 
Dans la présente section, je discuterai de trois aspects relevés dans l'analyse 
comparative, à savoir : l'usage des signes musicaux à des fins particulières, les 
erreurs de copie d'où résultent certaines transformations apparemment imprévues et 
les transformations vraisemblablement délibérées. 
La section précédente a démontré les choix de l'auteur quant aux pièces copiées et 
les signes de ponctuation utilisés pour accompl ir son entreprise. L'analyse 
comparative a permis de détecter les signes privilégiés par l'auteur grâce aux 
analogies et aux différences repérées entre l'original et la copie. Voici trois cas 
exemplaires : le signe de renvoi , le signe de délimitation de section et les 
ornements 158 . 
À plusieurs reprises le copiste a semblé soucieux de rendre la copie moins longue par 
rapport à l'original , économisant ainsi papier et encre - geste qui atteste de l'aisance 
du copiste avec la notation musicale au-delà du caractère recherché de celle-ci. 
L'exemple le plus saisissant est celui du Vaudeville La confession, aux pages 17 4-
175. Des indices confirment hors de tout doute sa provenance du 1er Recueil de 
Michel Blavet, p. 40-41 : le même titre , la présence dans le MB du même 2e dessus 
pour le thème et des mêmes variations et certaines notes extra-musicales. L'imprimé 
est constitué d'un thème à deux voix, suivi de 5 variations à une seule voix. L'auteur 
158 En effet, il y a un quatrième signe, les altérations de notes musicales, qui sera traité plus 
tard quand l'analyse démontre qu'elles sont au service d'une transformation délibérée (le cas 
du Menuet MB 216c). 
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du MB copie le thème à deux voix mais en disposant ces dernières sur deux pages 
distinctes non superposées comme dans l'imprimé : le 1er dessus dans la page de 
gauche suivi des variations 16 , 3e et 4 e renumérotées 16 , 26 et 3e dans le MB (donc un 
choix délibéré du copiste de laisser de côté la 26 variation) et le 2e dessus, seu l, sur la 
page de droite. Les notes extra-musicales de l'imprimé ont également été ajustées 
pour tenir compte de la nouvelle séquence des variations, l'une se rapportant à 
l'autre : on trouve dans l'imprimé l'indication « très vite » pour la 2e variation et pour la 
suivante, « moins vite et notes égales » ; pour accommoder la disparition de la 2e 
variation, le MB supprime le texte « moins vite » et n'indique que « notes égales » 
pour la 3e variation (devenue 2e dans le cahier)159. En ce qui concerne la notation 
musicale, le copiste a inséré des signes de renvoi où cela était possible, comme pour 
gagner du temps et de l'espace : si le thème à l'origine, de structure ABA, est noté 
intégralement, le copiste a utilisé le signe de renvoi pour le dernier A (Figure 23) ; ou 
si le signe de renvoi est placé après une mesure qui copie la première mesure de la 
section à être répétée dans l'imprimé, le copiste a raccourci encore davantage, en 
changeant l'endroit du signe pour qu 'il n'ait pas à copier la mesure « inutilement » 
(Figure 24). 
159 Il est curieux que les variations supprimées dans le MB soient celles de caractère plus 
rapide. 
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Vaudeville La confession (thème) - MB 174-175 
V 119/ tfkJ 
1 
Figure 23-Thème du Vaudeville La confession (Blavet 1, p. 40 et MB 174-175) -
les signes de renvoi remplacent la notation de la section A dans le MB 
I 
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Vaudeville La confession (4e variation) - Blavet 1 
Vaudeville La confession (3e variation) - MB 174 
1 
Figure 24 - Variation du Vaudeville La confession (Blavet 1, p. 41 et MB 174) -
déplacement du signe de renvoi à la 1re mesure dans le MB, éliminant la dernière 
de l'originale 
On remarque ce procédé dans d'autres pièces. À titre d'exemple, on le trouve aussi 
dan.s le 1er dessus du thème de Quel caprice , MB 186-187, dont la source d'origine 
est le 1er Recueil de Blavet (p . 32-33, sous le titre Menuet de Pantaléon), quand le 
copiste déplace le signe de renvoi pour éviter de copier la dernière mesure (qui est 
identique à la première mesure). Un autre exemple est le double du Menuet allemand 
MB 188-189 : le remplacement de toute une section par un signe de renvoi. 
Justement, dans Quel caprice MB 186-187, on trouve un autre signe ajouté sciemment 
par le copiste : celui de délim itation de section . Le Menuet de Pantaléon (Blavet 1) est 
composé de deux sections (AB), la première de 16 mesures et la deuxième de 18 
mesures séparées clairement par un signe de délimitation de section , ~ - Pour les 
deux variations qui suivent ce thème, toutefois , il n'y a aucun signe spécifique qui 
délimite les deux sections à part la barre de mesure simple comme pour le reste de la 
notation. La copie de ce menuet dans le MB, le Quel caprice, présente le signe de 
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délimitation de section I exactement entre les mesures 16 et 17 dans les deux 
variations, rendant la lecture musicale pour l'instrumentiste plus aisée. La Figure 25 
montre la comparaison de la 1re variation des deux versions, tandis que la Figure 26 
montre celle de la 2e variation. 
Quel caprice (1e variation) - MB 186 
1 
-----
Menuet de Pantaléon (1e variation) - Blavet 1 
Figure 25 - 1re variation de Quel caprice MB 186 et de Menuet de Pantaléon de 
Blavet 1, p. 32-33 - délimitation de sections dans le MB 
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Quel caprice (2e variation) - MB 187 
1 
Menuet de Pantaléon (2e variation) - Blavet 1 
Figure 26 - 2e variation de Quel caprice MB 187 et de Menuet de Pantaléon de 
Blavet 1, p. 33 - délimitation de sections dans le MB 
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Si le signe de renvoi peut permettre au copiste de sauver temps et matériel au moment 
de copier les pièces et si le signe de délimitation de section facilite une lecture de la 
pièce instrumentale, les signes d'ornements quant à eux font partie des choix 
d'interprétation des pièces. Cela fait ressortir une double préoccupation du copiste : 
un souci des aspects pratiques de son ouvrage; et des choix d'ordre esthétique 
puisqu 'ils auront effet sur la manière d'interpréter les pièces. Cependant, les deux cas 
de signes d'ornements en abrégé dont je ferai mention ne permettent pas d'affirmer 
que le choix ait été délibérément celui du copiste, puisqu'il s'agit de pièces présentant 
plus d'une correspondance (au contraire des pièces dont on connaît la source unique), 
ce qui permet une comparaison , certes, mais limitée par le flou de leur provenance. À 
tout le moins, les exemples démontrent une consistance de la connaissance musicale 
quand on réfléchit au propos des intitulés160. 
Le premier cas est celui déjà cité du Menuet de la guerre MB 218b qui partage le 
même thème que le 1er dessus du Menuet allemand MB 188, mais qui se distingue de 
ce dernier par son caractère de marche militaire, souligné par le rythme pointé sur le 
troisième temps et les ornements aux premiers temps des mesures (voir Figures 21 
et 22). À remarquer que pour indiquer un ornement en abrégé, la figure usuelle dans 
le MB est la croix ( ,+ ), alors que dans ce menuet, MB 218b, on en trouve de deux 
types : la croix ( ,+) et le signe tremblé (- )161 . Si cet exemple ne semble qu'attester 
160 Mon examen à propos du titre ne dépasse pas le cadre de l'introduction des pièces, plus 
particulièrement comme outil de comparaison entre elles. La seule exception ici , comme 
exposé par la suite, évoque les intitulés et leur lien avec le caractère des pièces. Bien que d'un 
point de vue esthétique, la musique française soit réputée descriptive, il ne s'agit pas ici de 
faire une analyse sémantique plus poussée, ce qui outrepasserait les limites de la présente 
étude. À cet égard, le texte « Poétique et sémiotique du titre musical » du musicologue Claude 
Dauphin (2008) conduit à une compréhension de la fonction du titre musical dans l'évolution 
de l'esthétique européenne aussi bien que dans les particularités des affirmations nationales. 
161 Si la source de la pièce copiée était connue, il serait possible de procéder à une 
comparaison pour déterminer si le compositeur avait les deux types (ce qui indiquerait deux 
façons différentes de réaliser l'ornement), ou si cela émane d'un choix personnel du copiste. 
Le MB ne comporte aucune table d'ornements qui pourrait guider l'instrumentiste - ce qui est 
le propre d'un ouvrage pour un usage personnel. Selon André Verchaly (1976), la croix 
constitue un signe du tremblement avec appui et le signe tremblé, signe du tremblement sans 
appui. 
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de la popularité de la pièce, le prochain nous permet de soupçonner que le copiste 
faisait des ajouts d'ornements en abrégé pour souligner le caractère vou lu pour la 
pièce . Il s'agit du Menuet trompette à la page 210b qui est dans la tonalité de do et 
dans la clé de sa/ 1re ligne, dont les correspondances ont été retrouvées dans trois 
des imprimés consultés (ce qui dénote sa popularité) . Je l'a i trouvé sous le même titre 
chez Bordet (1755) mais avec une clé différente et dans une autre tonalité ; chez 
Chédeville 11 (privilège de 1732b ), même clé et même tonalité mais sans autre titre 
que« Menuet» ; et chez Corrette (c. 1783/1984), même tonal ité , clé de so/ 29 ligne et 
sans autre titre que « Menuet» . Ce qui est, dans ce cas, le plus intéressant est la 
quantité de signes d'ornement que le copiste a mis par rapport aux trois imprimés : 
tandis que ceux-ci ne signalent invariablement les trilles qu'aux cadences (à la fin de 
chacune des 2 sections), le MB les signale presque sur toutes les noires de chaque 
début de mesure (voir la Figure 27), comme si le copiste voulait s'assurer du caractère 
de la trompette dans son exécution instrumentale. Des trois imprimés, Bordet est celui 
qui habituellement présente le plus de détails en termes de notation et pourtant ce 
n'est qu'aux cadences (au nombre de deux) qu'i l y a indication d'ornement, malgré un 
titre identique au MB (Menuet de trompette, à la p. 61 ). Ce qu'on trouve donc dans le 
MB concernant cet exemple est une sorte d'annotation personnelle dans sa partition, 
un ajout subjectif , non établi au préalable dans les imprimés. 
Menuet trompette - MB 210b 
• 
Figure 27 - Menuet trompette MB 21 Ob - les ornements 
, ----------------------
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Voici un cas où il est fort probable que l'auteur ait intentionnellement noté ses 
décisions de présentation des ornements réalisés. La Musette de la page 31 ?b ( en 
do) a été repérée dans deux imprimés différents, chez Corrette ( c. 1783/1984) et 
Chédeville Ill (privilège de 1732c), où seulement le dernier porte un titre spécifique, 
Musette Vous qui donnez de l'amour. Toutes ces versions sont en do présentées en 
clé de sot 1re ligne dans le MB et chez Chédeville Ill , tandis que Corrette l'a en clé de 
so/ 2e ligne. Il n'y a pas d'indice, certes, de la source de provenance de la pièce, mais 
on remarque que MB signale plus d'ornements que l'un ou l'autre des imprimés. De 
plus, à deux moments significatifs de la pièce alors que les imprimés présentent 
l'ornement en abrégé, le MB l'intègre au texte musical (ornement réalisé) : l'un évitant 
une simple répétition de la phrase musicale, l'autre renforçant la cadence de la section 
B (voir Figures 28 et 29). Les réalisations étant plus rares dans les imprimés, à moins 
de rempli r un rôle didactique, le copiste inscrit sur la partition, durant son ouvrage , un 
avis de ce qu'il peut faire dans la pièce pour la rendre plus intéressante. Il ne s'agit 
pas de notes externes à la partition, mais de notes réd igées sans doute directement 
sur la partition, sûrement durant l'acte de copier. 
Musette - MB 317b 
Figure 28 - Ornements réalisés dans la Musette MB 317b 
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Musette - Corrette 
71b,..,J&, 1 ,.s 
t ... 
Musette Vous qui donnez de l 'amour - Chédeville Ill 
../ 8 
H: __ 
~ c:;--
IJ' 
. ~ - 1 1 ' 1 
,. 
; 
11..J' 1 ... 1 I"' - '1- v l 1 J ~· 16 .. 
Figure 29 - Ornements dans la Musette chez Corrette (p. 25) et Chédeville Ill (p. 
2) - musettes correspondantes à celle du MB 317b 
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L'analyse comparative a exposé aussi les erreurs de copie de l'auteur, dont la plupart 
résulte d'une faute commune parmi les copistes : l'erreur de l'endroit où la vue se 
place dans l'original au moment de copier, usuellement due à des ressemblances de 
ce qui entoure la matière particulière à être copiée ou à des répétitions de groupes de 
notes. Sans avoir la prétention d'épuiser le sujet, je transcris ici les exemples les plus 
remarquables et les commentaires résultants . 
Le « Menuet de Blavet » MB 248-249, trouvé aussi comme « Menuet de Blavet » aux 
pages 68-69 du 1er Recueil de Blavet, montre un excellent exemple de cet ordre aux 
dernières mesures du 2e dessus du 2e menuet (mesures 20-24, voir Figure 30). Les 
mesures copiées sont, à vrai dire, les mêmes mesures que celles du 1er dessus (et 
non du 2e dessus comme il le fallait) . Ce menuet est un des cas où les 1er et 2e dessus 
ne sont pas notés en superposition mais sur pages séparées : la page de gauche est 
constituée du 1er dessus des 1er et 2e menuets, notés l'un après l'autre; et la page de 
droite est constituée du 2e dessus des 1er et 2e menuets (aussi notés l'un après l'autre). 
L'explication de cette erreur se trouve dans la présentation graphique du menuet dans 
l'imprimé (où les 1er et 2e dessus sont notés en superposition) : la mesure 19 est notée 
à la fin d'une ligne et la mesure 20 est notée dans la ligne suivante. Dans le processus 
de transcription, le copiste a dû se tromper de ligne à suivre : au lieu de continuer à 
copier la ligne du 2e dessus, il a transcrit celle du 1er dessus sans pour autant s'en 
rendre compte. Ce fait confirme encore une fois par voie indirecte la provenance de 
cette pièce inscrite dans le MB 162 . 
162 Il est intéressant d'observer que dans Je menuet suivant dans Je MB, Je « Menuet italien » 
MB 250-251 , qui provient lui aussi de Blavet 1 (pages 44-45), le phénomène s'est répété, c'est-
à-dire que l'auteur s'est trompé de ligne au moment de copier Je 2e dessus du double. À la 
différence que cette fois-ci Je copiste s'en est rendu compte 6 mesures plus tard . Il a rayé ses 
6 mesures, a repris à la bonne place et a continué la copie correctement. 
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ie Menuet de Blavet - Blavet 1 
fie} Menuet de Blavet- MB 249 (2e dessus) 
Légende : 
• Les mesures 20 à 24 de Blavet I qui devraient être copiées . 
• Les mesures 20 à 24 chez MB qui ont été copiées (appartenues au 1er dessus). 
Figure 30 - Exemple de confusion de lignes à suivre - 2e dessus du « ie 
Menuet» de Blavet 1 (p. 69) et du « [2e] Menuet de Blavet » MB 249 
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Encore dans la même pièce (MB 248-249), la mesure 22 du 1er dessus du 2e menuet, 
qui est une répétition littérale de la mesure 21 , manque dans la copie du MB. D'autres 
erreurs de cette même nature ont été repérées dans les pièces suivantes pour n'en 
citer que quelques-unes: 
Dans« Quel caprice » MB 186-187, qui provient du 1er Recueil de Blavet, où il 
se trouve sous le titre « Menuet de Pantaléon » aux pages 32-33, il manque la 
mesure 4 du 1er dessus de la 2e variation, dont le début ressemble à ce lui de 
la mesure 5 (Figure 26). 
Dans le « Menuet allemand » MB 188-189, qui est le même que le « Menuet 
allemand » de Blavet I aux pages 46-47, la mesure 25 du 1er dessus du double 
resserre les mesures 25-26 de l'original, dû à la ressemblance du dessin des 
triolets de ces deux mesures, outre le fait que ces deux mesures se répètent 
tout de su ite après (voir Figure 31 ). 
Dans le « Menuet italien » MB 250-251 , qui est le même « Menuet italien » de 
Blavet I aux pages 44-45 , il manque les mesures 25-26 du 1er dessus du 
double (p. 250), qui sont identiques aux mesures antérieures, 23-24. 
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Double du Menuet allemand - Blavet 1 
1er dessus du double du Menuet allemand- MB 189 
Légende : Le point d'interrogation dans l'exemple du MB signale l'emplacement de la mesure 26. 
Figure 31 - Exemple de mesure omise lors de la copie - 1er dessus du double 
du Menuet allemand de Blavet 1 (p. 46-47) et de MB 189 
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Considérer les erreurs de copie ne se révèle utile que si cela peut clarifier l'origine de 
la pièce ou du moins les traits du copiste et ses décisions, ou même expliquer 
certaines inconsistances apparentes. C'est le cas bien particulier de la Musette MB 
319b. J'ai trouvé trois correspondances bien similaires à la version du MB, énoncées 
dans le Tableau 17, mais tous les trois montrent une pièce en rondo (ABACA, trois 
sections de 8 mesures chaque) , tandis que la version du MB à première vue propose 
un A[A]BA163 , où les deux sections ne sont pas de même longueur: le A est composé 
de 8 mesures et le B de 10 mesures. Le refrain A correspond dans les 4 versions, 
sauf pour une transformation rythmique dans le MB à la fin de la première moitié de 
cette section (voir Figure 32). Bordet, fidèle à son but didactique et alors le plus 
détaillé, révèle par contre le plus de différences par rapport aux autres versions dans 
la section B164 . 
Tableau 17 - Les trois correspondances de la Musette MB 319b, ses titres, clés 
et tonalités 
Source Titre de la pièce Clé de sol Tonalité 
MB (319b) Musette 1re ligne Do majeur 
Ballard (p . 27-28) Autre [musette en 1re ligne Do majeur 
rondeau] 
Bordet (p. 26) Musette « Dans ce 2e ligne Sol majeur 
beau vallon » 
Chédeville VII Musette « Dans ce 1re ligne Do majeur 
(p. 13) beau vallon » 
163 Les crochets indiquent que la section n'est pas notée, mais elle est possiblement à 
reprendre dû à la présence des signes de renvoi ~ Î (au début et à la fin de cette section), 
ce qui veut signaler une reprise . 
164 Admettons quatre sous-divisions , de même longueur chaque , de la section B et nous 
aurons la structure résultante « b - c - b - d ». C'est exactement les sous-sections « c » et 
« d » qui sont différentes dans Bordet par rapport aux autres trois versions (qui sont analogues 
entre elles) . 
Musette- MB 319b (premières mesures) 
1 
Musette Dans ce beau vallon (premières mesures) - Bordet 
1 
A,f U4"~ Zi:/cr a J"" ="""'-IP-
Musette Dans ce beau vallon (premières mesures) - Chédeville VII 
.) /1'n.l'e «e · 1 
162 
Figure 32 - La première moitié de la section A de la Musette MB 319b et ses 
correspondances (Ballard, p. 27 ; Bordet, p. 26 ; Chédeville VII , p. 13) : variante 
rythmique dans le MB 
Ce qui semble à première vue une simple version ABA de la même musette dans le 
MB (qui n'inscrit que AB, avec un signe de renvoi noté à la fin ), n'est que le résultat 
-----------------------
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d'une erreur probable de notation en resserrant les sections B et C dans une seule 
section . Il est possible que ce phénomène soit associé à un changement de ligne dans 
l'original, ce qui a provoqué l'erreur du copiste au moment de déplacer son regard . 
Parmi les imprimés auxquels j'ai eu accès, celui du r Recueil de Chédeville présente 
les bonnes conditions pour provoquer telle erreur. Cette musette chez Chédeville est 
composée de deux voix superposées (comme le montre la Figure 33), occupant toute 
une page, surtout parce que la transcription de la pièce a suivi la forme ABACA sans 
signe de renvoi (c'est-à-dire à chaque fois que le A revenait, il était noté). Le 
phénomène se serait produit par un remplacement de la mesure 12, la dernière de la 
2e ligne de la pièce, par la mesure 26, la dernière de la 4 e ligne, puisque la première 
moitié des deux mesures se ressemble. Et le reste de la pièce aurait été copiée à 
partir de cet endroit (mesure 26) en substituant la dernière section A (intégralement 
notée chez Chédeville) par le signe de renvoi . Le résultat dans le MB est une section 
B plus longue que la section A de deux mesures à cause de la mesure 13 avec son 
anacrouse qui est responsable du lien entre ce qui est le thème de la section B et celui 
de la section C (voir Figure 34 ). La raison restant dans le domaine des conjonctures, 
aussi bien que la source de laquelle la pièce a été copiée, le fait est que la musique à 
être jouée à partir du MB est une transformation, délibérée ou non, d'un air populaire 
en France. 
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Musette Dans ce beau vallon - Chédeville VII 
Légende : 
• Les mesures 12 et 26 ont la première moitié semblable et sont placées à la fin d'une 
ligne de notation (la mesure 12 à la fin de la 2e ligne et la mesure 26 à la fin de 4e 
ligne). 
Figure 33 - Musette Dans ce beau vallon dans le 7e Recueil de Chédeville (p. 13) 
-
Musette - MB 319b 
Légende : 
• Mesures 9 à 12 sont la première moitié de la section B 
• À l'anacrouse de la mesure 13 commence la section C amputée de ses deux 
premières mesures. 
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Figure 34 - Phénomène de resserrement des sections B et C dans la Musette 
MB 319b 
Il en est de même pour le Tambourin MB 265, pièce dont la copie qui nous est 
parvenue fait foi d'une altération de sa forme par rapport à l'original. Dans l'imprimé, 
il y a deux signes différents à la fin de la section A du 1er tambourin , un pour indiquer 
la liaison de prolongation, l'autre le point d'orgue. Le MB ne présente qu'un seul de 
ces deux signes : le point d'orgue, comme s'il profitait d'une seule liaison pour noter 
cette fin de section 165. Chez Lavallière, ce point d'orgue a pour fonction d'indiquer la 
165 Si l'on exécute la pièce du MB, le rythme est une noire suivie d'une croche, et non une noire 
pointée, comme dans l'imprimé. On peut le constater à la mesure 8 du 1er tambourin de la 
Figure 35 et à la mesure 8 de la Figure 36, en comparaison. 
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fin de la pièce, vraisemblablement quand ce tambourin est joué pour la deuxième fois 
après le 2e tambourin - l'ordre d'exécution serait alors T1[ABA]-T2[AB]-T1[ABA]166 . 
Cependant, à la fin de la section A du 2e tambourin , on ne trouve que la liaison de 
prolongation des notes, renforçant la structure AB indiquée par la note extra-musicale 
à sa toute fin« Al 1° » 167 (c'est-à-dire renvoi au premier tambourin), comme on le voit 
dans la Figure 35. Dans le MB on trouve à la fin de la section A du 2e tambourin , un 
signe qui a l'air d'un point d'orgue. La Figure 36 montre toutefois la différence de la 
notation . Le « point » du 2e (mesure 8 du 2e tambourin) semble plus épais, ce qui 
pourrait indiquer une autre encre ou une autre plume, une notation plus tardive. Est-
ce que le copiste aurait décidé plus tard d'assigner au 2e tambourin une structure 
ABA? Dans ce cas, il lui a manqué le signe de renvoi qu 'il a utilisé pour le 1er 
tambourin. Mais à en juger par d'autres pièces du document, où l'absence de signe 
de renvoi était compensée par la présence du point d'orgue, on dirait que l'auteur du 
MB soumet le tambourin original à une transformation de structure. Est-ce un signe 
que la pièce a été jouée et que le point d'orgue a été ajouté à ce moment-là? Si les 
questions restent posées pour ce qui est du moment de l'inscription du signe, on a 
une certitude : le MB, comme il nous est parvenu dans l'actualité , présente un point 
d'orgue à la fin de la section A du 2e tambourin et si nous prenons à la lettre le style 
de notation de tout le MB (c'est-à-dire le point d'orgue indiquant la fin d'une pièce), le 
résultat est une exécution quelque peu altérée de l'original : T1[ABA]-T2[ABA]-T1[ABA]. 
166 T pour abréger le mot tambourin et la séquence de lettres ABA ou AB pour indiquer la 
structure de chaque tambourin. 
167 Outre I' « avis » du début de l'ouvrage de Lavallière, on est devant un fait qui démontre son 
caractère sinon didactique du moins détaillé, quand il signale « al 1° » à la fin du 2e tambourin . 
Cette note constitue une redondance car il était d'usage de retourner toujours au premier air 
dans le cas de danses regroupées en deux, une étant majeure et l'autre mineure. 
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Tambourin 1 et Tambourin 2 - M. Lavallière 
I . 
~ ~ ~:;:::t.-tr-; • I • •• 
I ..---
Légende : 
• Le point d'orgue et la liaison de prolongation dans la mesure 8 du Tambourin 1. 
• La liaison de prolongation dans la mesure 8 du Tambourin 2. 
• La note extra-musicale « al 1 ° » à la fin du Tambourin 2. 
Figure 35- Tambourin 1 et Tambourin 2 de M. Lavallière, p. 10 - le point d'orgue, 
les liaisons de prolongation et le signe de renvoi au premier tambourin 
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Tambourin 1 et Tambourin 2- MB 265 
1 
Légende : 
• Le point d'orgue dans le Tambourin 1 : mesure 8. 
• Le point d'orgue dans le Tambourin 2 : mesure 8. 
Figure 36 - Tambourin 1 et Tambourin 2 dans le MB 265 - les points d'orgue 
Si les erreurs de copie ou certaines décisions, parfois imprévues, ont entraîné des 
changements accidentels dans les pièces comme la Musette MB 319b et le Tambourin 
MS 265, il n'empêche que d'autres modifications ont été intentionnelles. J'en ai repéré 
deux : l'une par le moyen d'un changement rythmique et l'autre par l'entremise d'un 
usage particulier des altérations dans l'armure de clé. 
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Le premier cas est la Musette La Rêveuse, MB 313b, composée en mesure binaire et 
notée en 2, où la blanche est l'unité de temps. Elle comporte deux sections (AB) de 8 
mesures chaque, divisées à leur tour en deux sous-sections de même longueur : « a-
a' » et « b-c ». Le rythme de la fin de chaque sous-section est une sorte de syncope 
noire-blanche dans l'imprimé. Cependant, dans le MB la dernière mesure de la pièce 
(c'est-à-d ire la dernière sous-section) est composée d'une seule note, une blanche 
pointée. Il ne s'agit pas d'une erreur de copie, mais plutôt d'un changement délibéré 
du dernier rythme de la pièce , transformant l'accent déplacé de la syncope (chez son 
compositeur Anet) en une mesure où l'accent se fait sur son premier temps (le temps 
d'appui). La Figure 37 en démontre le procédé. 
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La Rêveuse - Anet 
1 
Musette La Rêveuse- MB 313b 
Légende : 
• Aux mesures 4, 8 et 12 des deux versions, le rythme est syncopé : noire-blanche. 
• À la dernière mesure (16) le rythme est syncopé dans l'imprimé et sur le temps 
d'appui dans le MB. 
Figure 37 - Musette La Rêveuse chez Anet (p. 4) et dans le MB (p 313b) - les fins 
de sous-sections 
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Le dernier cas est le plus remarquable de tout le manuscrit par son caractère 
unique 168 . À la page 216c du MB, il y a un Menuet majeur et mineur alternativement, 
apparemment en ré , dont l'armure présente pourtant un bémol (b) et un dièse (#) en 
même temps, ce qui en notation musicale n'est pas une pratique courante, voire 
inexistante à ma connaissance. Le résultat sonore, si la pièce est jouée en suivant à 
la lettre cette armure, est pour le moins étrange et complétement hors du système de 
composition baroque. Le # existant à l'armure altère précisément la note qui 
distinguerait le mode mineur du mode majeur de la tonalité de ré, soit la note fa . Une 
recherche de correspondances a révélé la présence, dans l'imprimé d'airs orig inaux 
pour la musette d'Anet (1730), d'une paire de menuets à la page 9, intitulés Menuet 
(Do majeur) et Autre alternativement ( do mineur). Le deuxième de ces deux menuets 
correspond à la transposition du menuet 216c du MB, avec une seule variante 
mélodique, qui semble être une erreur de copie . C'est alors que j'ai compris que le 
titre du menuet en question Menuet majeur et mineur alternativement, associé aux 
altérations de l'armure, voulait dire que, quand la mélodie serait jouée en Ré majeur, 
l'altération de l'armure à prendre en considération est le fa# ; et quand la 
même mélodie serait jouée en ré mineur, l'altération imposée est le s,b. En décidant 
de copier un seul des deux menuets de l'original, le copiste a ajouté une 
« adaptation » personnelle pour le jouer alternativement en majeur et mineur (comme 
inspiré du titre de la source, Autre alternativement), en inscrivant dès l'armure la 
double option des signes d'altération d'une façon inhabituelle, comme un code destiné 
à son usage personnel. Je soupçonne que la décision de l'auteur de ne copier qu'un 
seul menuet a été influencée par une contrainte matérielle : l'espace restant disponible 
sur la page ne permettait pas de copier les deux (comme le démontre la Figure 38). 
Si l'hypothèse reste dans le domaine des conjonctures, le résultat est un fa it : la 
partition d'une seule pièce permet l'exécution d'une paire de menuets. 
168 Après avoir compris ce que cette notation musicale voulait signaler, j'en ai fait part à Gallat-
Morin. Il semble que malgré son expérience avec des manuscrits , elle n'ava it pas encore fa it 
face à un tel cas, qui , s'il n'est pas le seul , reste dans la catégorie des raretés. 
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MB, . 216 
Figure 38 - Page 216 du Manuscrit Berthelot 
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2.5 De la dimension orale de l'écrit musical 
Afin de comprendre en profondeur la matière du MB, j 'ai mené une analyse de la 
notation musicale dans sa section de pièces instrumentales avec deux opérations : 
celle d'une description des signes musicaux privilégiés; et celle d'une analyse 
comparative entres les pièces copiées (du MB) et celles des imprimés d'époque. Le 
résultat de cette étude montre qu'i l s'agit d'un copiste expérimenté en musique, dont 
l'ouvrage présente certaines transformations accidentelles par rapport aux sources 
originales ou même d'autres transformations délibérées, que je classerais dans la 
catégorie d'adaptation-création . L'auteur a agi en tant que porte-parole d'un style 
musical quand il a choisi les pièces copiées. Il atteste de sa compétence en notant les 
pièces d'une façon efficace et en faisant des annotations sur la partition . De plus, il 
adapte les signes conventionnels à ses besoins particuliers où se trouvent consignées 
des décisions personnelles d'interprétation. Tout ce qui distingue le MB des imprimés 
devient une piste de l'oralité projetée sur l'écrit musical. Ou mieux, une piste 
d'« oraliture », terme définit comme « ensemble des manifestations intermédiaires 
entre l'oral sans trace et la littérature fonctionnant comme tracée » (Brasselet, 2013 
paragr. 14). 
Si l'imprimé témoigne d'une époque et d'une société, le MB témoigne de l'usage qui 
est fait de l'imprimé. De dépositaire de contenu, il devient transmetteur d'une pratique : 
si le menuet est la danse privilégiée , il est peu utile de copier toutes les danses d'une 
suite. Si le nombre de musiciens est insuffisant, c'est un travail vain de transcrire la 2e 
voix ou même la basse chiffrée. Si le toucher des instruments n'est pas bien connu, il 
est utile , à des fins pratiques, d'avoir les ornements « déchiffrés» à l'avance pour ne 
pas laisser de doutes. Enfin, l'auteur du MB fait des annotations sur la partition , au 
moment même de la constituer, pour se rappeler de ses choix d'interprétation, comme 
l'ajout de signes de délimitation de sections ou des ornements supplémentaires. 
C'est en effet par l'écrit que l'on accède à l'oral dans l'étude du passé lointain. 
L'écriture sépare et isole des informations de leur contexte de production, ce qui 
autorise leur transport à travers l'espace (entre la France et la Nouvelle-France) et à 
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travers le temps Uusqu'à nos jours). La logique d'usage de l'œuvre et de la pratique 
fait apparaître les éléments d'oraliture : la liberté de choix et d'agencement de 
contenu , aussi bien que des signes de notation. L'acte de constitution du document 
matériel (l 'ajout de 320 pages de papier à écrire, dont 236 pages en portée musicale, 
à un imprimé de 55 pages) et l'acte de consigner un contenu particulier sur le support 
papier nous renseignent sur un usage bien spécifique, mais aussi sur des choix et des 
hésitations. Bref, fondée sur l'observation de son usage, l'analyse du MB reconnaît 
que l'oralité et l'écriture, loin de s'exclure , se combinent plus qu'il ne paraît, compte 
tenu de la pratique sociale qui le sous-tend. 
Y-a-t-il des indices pour affirmer que les pièces inscrites dans le MB ont été jouées? 
Que dire du point d'orgue à la fin de la section A du 2e Tambourin MB 265? A-t-il été 
noté au moment d'exécuter la pièce? Et le chiffre « 3 » dans le 2e dessus du double 
du Menuet allemand MB 188-189 pour compléter les traits qui indiquent le triolet, a-t-
il été ajouté au moment de jouer, comme un aide-mémoire 169 pour un musicien 
distrait? Certains traits d'articulation dans certaines pièces auraient-ils été notés après 
l' inscription initiale sur le document, aux endroits où l'instrumentiste aurait trouvé ceux-
ci plus adaptés à son instrument170 ? Ou encore, sur le Menuet de la guerre MB 21 Sb 
des signes d'ornement en abrégé ont-ils été notés au moment de la copie ou plus 
tard? 
Faute d'autre témoignage sur le MB, à part lui-même, nous ne pouvons pas répondre 
à ces questions. Mais elles amènent à prendre en charge les conditions d'existence 
de son contenu, la musique de danse, dans la société où il a circulé . Qui a joué la 
musique inscrite dans le MB? Qui est le public qui a écouté ou dansé sur cette 
musique? 
169 La mesure manquante (la 26, Figure 31) dans le 1er dessus empêcherait que les deux voix 
se combinent. En revanche, il est usuel qu'un instrumentiste expérimenté corrige une erreur 
quelconque dans une partition sans en prendre note. 
110 Plus tard , la Figure 39 donne un exemple de différence d'articulations entre un imprimé et 
le MB. 
CHAPITRE 111 
CONDITIONS D'EXISTENCE DE LA MUSIQUE DE DANSE EN NOUVELLE-
FRANCE 
Le chapitre précédent a exploré, d'un point de vue musicologique, un document 
d'arch ive de nature savante, un manuscrit de musique. L'analyse révèle que son 
contenu , méthodes instrumentales et corpus musical , a traversé l'Atlantique de la 
France à la Nouvelle-France. L'analyse plus détaillée dévoile l'expérience musicale 
du copiste, dont le nom est inconnu 171 , ainsi qu 'une adaptation-création à partir 
d'imprimés français. Le manuscrit est à ce titre un document unique dans l'histoire de 
la Nouvelle-France. 
De par son rôle social , le MB est au cœur d'une dynamique entre des acteurs 
impliqués directement dans sa constitution, aussi bien que dans son usage. Cette 
dynamique est favorisée par la mise en place d'une administration de la colonie à 
l'image de la cour française . Étant donné que la pratique de la « belle danse » était le 
symbole de la noblesse en métropole, avait-elle en Nouvelle-France les mêmes 
conditions? Quel témoignage le MB nous laisse-t-il de cette coutume? 
Dans la présente section, la perspective de l'étude englobe la fonction sociale du MB. 
Autrement dit, celui-ci est envisagé comme faisant partie d'un espace social, dont la 
configuration se façonne à travers des échanges entre les acteurs sociaux par 
l'intermédiaire d'objets, d'institutions, d'événements, ensemble nommé ici de « lieu de 
réalisation » des échanges. En ce sens, l'exécution supposée de la musique du MB 
est comprise comme une sorte de réalisation des échanges, comme par exemple 
dans les bals où elle pouvait être exécutée. Considérant le contenu du MB comme le 
noyau de cette réflexion, cet espace social est thématisé en deux éléments selon la 
dynamique de son usage possible : d'une part, l'espace de diffusion de cette musique 
de danse et, d'autre part, l'espace de sa jouissance, comme écoute et comme danse. 
171 Rappelons-nous que seule la section de méthodes du MB a fourn i assez d'échantillon pour 
établir l'autographe de Berthelot 1. 
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Dans cette analyse, l'objectif est de repérer les possibles pistes de la réalisation de la 
musique copiée dans le MB. Le manuscrit ne donne aucun renseignement évident à 
propos de son usage, les notes extra-musicales apparaissant seulement comme des 
marques qui accompagnent la musique elle-même (comme le genre et parfois le titre 
et le compositeur) . Il n'existe pas de feuilles volantes, comme dans le cas du livre 
Contredanses avec les figures de Trois-Rivières 172, qui pourraient signaler un ordre 
de pièces à être jouées dans un événement quelconque. Aucune référence à ce genre 
de document n'a été trouvée dans les documents d'époque, ni dans l'inventaire des 
biens du couple Thérèse Roussel et Charles Berthelot. 
Faute d'information supplémentaire à propos du manuscrit lui-même, l'analyse de son 
usage dans la colonie dépend de l'examen de ce que j'appelle les « conditions 
d'existence » de cette musique. Sans avoir la prétention d'arriver à des réponses 
précises, d'où le titre « conditions d'existence », je propose d'abord un regard sur la 
diffusion de cette musique (ce qui implique sa circulation sous forme écrite et son 
exécution), pour ensuite discuter de sa jouissance dans le contexte présumé (ce qui 
suppose des institutions consommatrices de la musique)173 . Enfin, afin de comprendre 
les enjeux reliés aux conditions d'existence du MB, il est important d'examiner les 
aspects historiques de la musique de danse par rapport au contexte de son usage. 
172 Il semble que la liste de danses sur une feuille volante retrouvée dans le livre Contredanses 
avec les figures soit de la main de Pierre René de Boucher de la Bruère, son propriétaire 
(Plante, 2011 ). Ce fait atteste d'une certaine façon un usage du livre, sinon effective, au moins 
planifié . 
173 Les critères pour déterminer l'appartenance des éléments de réalisation des échanges à 
l'une ou l'autre catégorie (diffusion ou jouissance) sont : d'une part la fonction première de la 
musique analysée, la danse et d'autre part, la distinction entre le contenu (la musique de 
danse) et le contexte du MB (la colonie française) . Pour ne citer qu'un exemple, les bals, 
institutions où cette musique pouvait être présente, peuvent être considérés comme un espace 
de diffusion ou de jouissance. Dans ce cas, j'accorde aux bals une préséance sur la musique, 
puisque celle-ci est au service de ceux-là. Bien que l'essence de l'analyse ne change guère 
selon que l'on classe l'élément de réalisation des échanges (le bal en l'occurrence) dans une 
catégorie ou dans l'autre , le choix privilégie le filtre social à ce moment de l'étude, sans pour 
autant perdre de vue l'objet central de l'analyse, un document d'essence musicale. 
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3.1 La diffusion de la musique de danse : jouer la musique du Manuscrit Berthelot 
Soulignons d'abord le rôle de l'imprimerie dans la diffusion de la musique (en général) 
dans la première moitié du XVIIIe siècle, qui remplace de plus en plus la copie 
manuscrite dans la métropole française174. Le nombre des recueils imprimés à cette 
époque en témoigne, à côté des méthodes et traités dont ils sont souvent des 
compléments175 . Le document, objet de la présente étude, quant à lui, constitue une 
compilation manuscrite de plusieurs compilations imprimées, comme déjà démontré. 
À différence des recueils connus, cependant, il contient des airs organisés par genre 
de danse, énonçant un but bien particulier où la danse serait au centre du 
divertissement, sinon pour la pratique des pas qui la composent, à tout le moins pour 
une tradition instrumentale en jouant de tels airs. Si l'on considère la distance entre la 
métropole et la colonie et les difficultés reliées à la traversée qui pouvait durer jusqu'à 
trois mois (selon Hardy, 2007), il se peut que la difficulté d'accéder aux recueils 
imprimés ait motivé l'acte du scripteur au moment où il s'approprie certaines pièces 
instrumentales, sans pour autant laisser de côté son organisation initiale par genre. 
Cette même préoccupation pourrait expliquer le fait d'avoir inséré plusieurs traités 
complémentaires pour les instruments privilégiés par le copiste, avant la section de 
pièces instrumentales. 
La partition seule n'assure pourtant pas la diffusion de la musique elle-même. Celle-
ci demeure réalisable dans la pratique, dans l'exécution à l'instrument. Pour ce faire, 
la présence de l'instrument et de l'instrumentiste est requise. Que savons-nous des 
instruments et des instrumentistes en Nouvelle-France ? Je me réfère à plusieurs 
auteurs qui se sont penchés sur le sujet, qui se sont appuyés sur les documents 
d'époque, les actes notariés, la muséologie ou même l'archéologie et ont dressé un 
174 Dans son analyse sur la « Situation socio-historique de la musique au 1 se siècle », Supicic 
(1985) commente le sujet de l'édition musicale, soulignant que sa croissance au XVI ne siècle 
coïncide avec la décroissance du mécénat aristocratique traditionnel , facteur qui rendra 
propice une plus grande accessibilité à cette musique a posteriori, au xxe siècle. 
17s Comme l'a montré l'ouvrage de Le scat ( 1991) à cet égard. 
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inventaire où les instruments, s'ils ne sont pas nombreux, s'avèrent néanmoins 
diversifiés : à clavier, à cordes, à vent , de percussion. Étant donné que les documents 
d'époque les plus éloquents sont ceux des religieux, on devait tenir compte de deux 
conditions au moment de les intégrer comme sources de données : les lacunes de 
l'édition du Journal des Jésuites dans le dernier quart du XV116 siècle provoquent une 
interruption importante dans les repères historiques ; et une partie de ces récits se 
réfèrent surtout à l'usage des instruments dans les églises, mentionnant peu les 
instruments en usage en contexte laïc. Quant au XVI 116 siècle, les sources principales 
sont les correspondances et les journaux civils et mil itaires, où les mentions 
d'instruments sont moins nombreuses. 
L'histoire des instrumentistes dans la colonie est retracée dans « Les acteurs de la vie 
musicale : les musiciens de métier » de Gallat-Morin (2003b). Outre l'établissement 
d'une liste de ceux qui se déclarent musiciens dans les actes notariés et les registres 
paroissiaux, l'auteure renseigne sur leur vie et réussit à reconstituer un réseau dans 
les deux principales villes de la colonie, Québec et Montréa l. Il est vrai que les 
registres sont plus éloquents à la fin du Régime français , notamment en raison de la 
présence des militaires. Pour cette période, du plus grand intérêt pour l'étude du MB, 
Gallat-Morin a retracé à Montréal un musicien nommé Augustin Leroy ou Roy et un 
joueur de violon qui porte le patronyme de Baron ; et à Québec un maître musicien 
nommé François Laigniez et un joueur de violon nommé Jean-Baptiste Tardif (qui se 
dit aussi symphoniste, ce qui suppose la présence d'autres musiciens et maître de 
musique) - selon l'auteure, ce dernier fa isait partie des rares exceptions de ceux qui 
pouvaient vivre du seul métier de musicien . Encore à Québec, elle a trouvé un maître 
de latin et de musique nommé Guillaume Le Roy, qui déménage à Montréal en 1764. 
L'inventaire de Gallat-Morin est plus fourni concernant les milita ires . Elle trouve les 
fifres Michel Tessereau dit Bellefleure de la compagnie de M. de Verrier et deux autres 
décédés à leur arrivée à Québec en 1758. Pour compenser la quasi-absence des 
trompettes, citées au tout début de la colonie et du hautbois, supprimé par 
l'ordonnance de 1683, le tambour devient obligatoire et la musicologue retrouve une 
soixantaine de noms. L'auteure note que « sans doute ces musiciens mil itaires 
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venaient-ils de milieux divers et ne possédaient pas tous le même niveau 
d'instruction » (Gallat-Morin , 2003b, p. 393). 
La musicologue mentionne enfin un métier lié à celui du musicien : le maître de danse. 
Elle en recense quatre : deux sont militaires, Joseph Carpillet dit Fleurd 'orange, 
caporal dans le régiment de La Sarre et qui se dit maître de danse en 1764 à Montréal 
et Pierre-Nicolas Martin , soldat et maître de danse à Québec (1759). Concernant les 
deux autres, l'un est le voyageur et bourgeois Louis Renaud dit Duval et l'autre est le 
maître de danse François Moine dit Bourguignon. Louis Renaud dit Duval s'établit 
comme maître de danse à Montréal en 1749, métier qu'il exerce pendant plus de dix 
ans. Serait-il l'un des maîtres de danse des récits de !'épistolière Mme Bégon pour les 
nombreux bals qui ont lieu à Montréal à l'hiver 1748-1749? C'est une hypothèse 
avancée par Gallat-Morin. Quant à François Moine dit Bourguignon, on sait qu'il loue, 
en avril 1757, un appartement à Québec, du marchand Berthelot 1. Il n'y a cependant 
aucun indice que le MB ait été influencé par la présence sur le lieu de François Moine. 
En ce qui concerne l'histoire des instruments dans la colonie , je m'appuie sur deux 
articles de Gilles Plante (1999, 2001) 176 et les données d'Élisabeth Gallat-Morin, 
établies à partir de ses recherches dans les inventaires après décès et les actes 
notariés et que l'on peut lire dans La vie musicale en Nouvelle-France (Gallat-Morin 
et Pinson, 2003)177. 
Toutes ces recherches montrent qu'on retrouve des instruments de percussion reliés 
à l'évidence à la vie militaire : les tambours. Parmi les instruments à vent, une bonne 
176 L'auteur classe « Les instruments de musique en Nouvelle-France » par rapport à des 
catégories sociales. Il faut, toutefois, être attentif à la catégorie « les gens du peuple » (les 
autres catégories sont les militaires, les religieux et les bourgeois) qui compte des personnes 
qui pourraient appartenir à une classe d'anoblis en colonie, se distinguant ainsi des artisans, 
engagés et « habitants ». 
177 Dans leur revue de littérature sur l'histoire de la musique en Nouvelle-France, Élisabeth 
Gallat-Morin et Jean-Pierre Pinson (2003) démontrent les impropriétés de certains récits de 
l'article de Lucien Brault (1956-1957), « Les instruments de musique dans les églises de la 
Nouvelle-France ». Il semble que l'auteur aurait reproduit quelques mises en scènes imaginés 
par Louis-Raoul de Lorimier au début du xxe siècle, rendant la source peu fiable. 
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partie est aussi reliée à l'usage militaire . Pour scander la marche des soldats, chaque 
régiment possédait au moins un fifre, petite flûte traversière en bois au registre très 
aigu , accompagnée par le tambour. Selon Gilles Plante (1999), ceux qui jouaient du 
fifre pouvaient aussi faire de la flûte traversière (instrument cité en 1754 pour le soe 
anniversaire de profession religieuse de la supérieure des Ursulines, Mère Anne 
Migeon de la Nativité et retrouvé aussi chez le marchand Luc Schmid, parmi les objets 
à vendre de son magasin) 178 . On trouve aussi d'autres instruments à vent qui sont 
d'usage surtout militaire : le clairon179 et le hautbois 180 , outre la trompette 181 . De la 
famille des flûtes encore, on trouve des références à la flûte à bec (Père Louys 
André 182 et chez des marchands en 1716 et 1726183) et aux plus petites flûtes, le flûtet 
et le flageolet (instruments retrouvés dans l'inventaire après décès de Mme Thérèse 
Roussel) où ce qui varie est surtout le nombre de trous (et la technique du jeu, par 
conséquent). Pour compléter la liste d'instruments à vent, j'ajouterais le serpent, 
d'usage notamment religieux, pour soutenir la ligne de basse 184. 
178 Selon Gallat-Morin (2003a, p. 373), greffe de J.C. Panet, 1756. C'est le seul de mon 
inventaire qui faisait partie du magasin d'un marchand. Tous les autres instruments sont des 
objets personnels de Jeurs propriétaires. 
179 Mentionné chez un écuyer et un marchand, en 1755 (Gallat-Morin, 2003a, p. 372). 
180 La seule mention de cet instrument, à ma connaissance, est faite dans le cadre d'un concert 
sur le bateau de retour en France d'une expédition, en 1700, où il y « avait un clavecin, une 
basse et d'autres instruments, auxquels trois hautbois de la Compagnie de Monsieur de 
Chevalier de Chavagnac joignaient les leurs » (Diéreville, 1708, p. 212). Une autre mention , 
de la fin du XVJ Je siècle, d'un hautbois, Thomas Sabourin, soldat de la compagnie de M. 
Maupoux, se réfère plutôt au métier qu'à l'instrument. 
181 Récit de Jacques Cartier au début de la colonisation . Cité par Plante (1999) : p. 203 de 
l'édition de 1981 de l'ouvrage de l'explorateur, Voyages au Canada (Paris : La Découverte). 
182 Les Relations de Jésuites[. . .] de 1671 , cité par Plante (1999). 
183 Gallat-Morin (2003a, p. 372). 
184 Le Chapitre de Québec délibère en 1722 à propos de la paie à Sieur Perin joueur de serpent 
(Pinson, 2003b, p. 69) . 
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On retrouve également des instruments à clavier, comme l'orgue, surtout dans les 
églises, ou le clavecin et l'épinette chez les particuliers185 . Enfin, sont mentionnés des 
instruments à cordes : on retrouve dans la colonie ceux à cordes pincées et ceux à 
cordes frottées186 . Du premier type, il y a des références au luth 187 et à la guitare188. 
Du second type, on trouve des références à la viole, au dessus de viole, à la basse 
de viole et au violon, instruments largement représentés. 
Les violes sont apportées au début de la colonisation avec la venue des Ursulines. 
Gilles Plante (1999) cite une lettre de la mystique Marie de l'Incarnation, du 3 
septembre 1640, adressée à son fils en métropole, où elle mentionne l'enseignement 
de cet instrument dans son pensionnat en Nouvelle-France. Gallat-Morin (2003b, p. 
398-400) à son tour dresse une liste des seuls instruments du Régime français à avoir 
survécu : cinq violes des religieuses de l'Hôpital Général de Québec, retrouvées dans 
un caveau en 1860 ; trois sont conservées au New York Metropolitan Museum-of Art, 
185 Je renvoie à « L'orgue, les organ istes et la musique d'orgue » de Gallat-Morin (2003d) pour 
ce qui est de l'activité musicale autour de l'orgue dans la colonie. En ce qui concerne les deux 
autres instruments à clavier et ses propriétaires, je me réfère à Gallat-Morin (2003a), « Les 
acteurs de la vie musicale : les amateurs ». 
186 La « vièle à roue, jouée par un jeune Français à l'occasion d'une fête de 1636 » est citée 
par Gilles Plante (2001, p. 12), sans préciser la source. C'est pourquoi je ne la considère pas 
dans mon inventaire. 
187 Gallat-Morin (2003a) cite celui du fondateur de Ville-Marie, Paul Chomedey de 
Maisonneuve. 
188 Gallat-Morin (2003a) cite celle de Charles Aubert de la Chesnaye, peut-être le plus 
important marchand de Québec, selon Hardy (2007) . La musicologue cite aussi une trace 
matérielle de l'existence de la guitare dans la Nouvelle-France, un fragment de chevillier de 
guitare en os, déjà mentionné, retrouvé par des archéologues sur le site de la Petite Ferme du 
cap Tourmente, propriété du Séminaire de Québec aux XVW et XVIIIe siècles. L'étude originale 
est présentée par Gallat-Morin et Guimont (1995) dans leur texte « L'Archéologie au service 
de l'histoire de la musique en Nouvelle-France : la découverte d'un artefact musical » et reprise 
par Gallat-Morin (2003b) dans son texte « Les acteurs de la vie musicale : les musiciens de 
métier» . 
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une autre au Royal Ontario Museum et une autre à l'Université de Montréal189 . Des 
documents d'époque attestent la présence de la viole dans des cérémonies 
d'églises190 et chez des particuliers 191 . Toujours de la famille de la viole de gambe, un 
dessus de viole est mentionné dans un acte notarié (1756)192 , ainsi qu'une basse de 
viole dans une messe de minuit, le 24 décembre 1645, selon le Journal des Jésuites 
(Jésuites, 1871, p. 20). Il est question aussi, au début du XVlll8 siècle, d'une basse 
de viole fabriquée par le menuisier-sculpteur Noël Levasseur pour le marchand 
Dominique Bergeron, tous les deux en colonie. Il s'agit de la seule trace documentée 
d'un instrument de musique fabriqué en Nouvelle-France, selon Gallat-Morin (2003a), 
hormis deux orgues ( en 1663 et en 1721 ). 
En ce qui concerne les violons, il y a les célèbres citations du Journal des Jésuites de 
1645. L'une d'elles affirme qu' « il y eut deux violons pour la première fois », lors de 
la noce de la fille de M. Couillard (Jésuites, 1871 , p. 14) ; l'autre mentionne le violon 
joué à la messe de minuit du 24 décembre de cette même année. Si en métropole le 
violon n'est pas un instrument apprécié par la noblesse qui lui préfère le pardessus de 
viole lorsqu'on joue son répertoire, il semble que dans la colonie on lui porte au 
contraire un plus grand intérêt. Gallat-Morin (2003a, p. 372) retrouve la trace de 
violons dans la première moitié du XVlll8 siècle chez des marchands, un aubergiste, 
des militaires, entre autres, sans compter le « violon fin » 193 chez la famille à qui 
appartenait le livre de Contredanses avec les figures , les Boucher de La Bruère. 
189 Cette dernière a été reconstituée à partir de deux instruments et se trouve, à ma 
connaissance, en usage pour des activités d'interprétation de la musique ancienne à 
l'Université de Montréal. 
190 Plante (1999) cite deux témoignages du Journal des Jésuites, 1648 et 1662. 
191 Comme les deux dessus et la basse de viole en possession d'Élisabeth Bégon à Montréal , 
à la fin du Régime français . 
192 Le marchand Jean-Joseph Riverin, selon Gallat-Morin (2003a). 
193 Le sens de « fin » ici est probablement « ce qui est excellent dans son genre », selon 
l'auteure. 
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Instrument approprié aux bals, danses et autres passetemps, Plante (1999) souligne 
que ce sont ces événements qui ont permis à cet instrument populaire de s'installer 
en Nouvelle-France194_ 
Toutes ces traces documentaires sont limitées et ne sont probablement pas 
représentatives de la vie musicale en Nouvelle-France. Le contenu des documents 
religieux fait particulièrement état de préoccupations de missionnaires et nous devons 
tenir compte de l'interruption de la publication du Journal des Jésuites en 1670. Les 
rapports de voyage limitent les faits à la période concernée, ainsi que les rapports des 
militaires. Nous avons également peu de journaux de civils et les correspondances 
intimes retrouvées sont rares (comme celle de Mme Bégon). Enfin, les actes notariés, 
source privilégiée par Gallat-Morin , sont précieux, mais sont également limités. Il faut 
aussi mentionner que les objets circulent : les fonctionnaires, les militaires et la haute 
administration de la colonie sont retournés en France pendant le Régime français 
selon l'avancement dans leur carrière mais aussi après la Conquête, apportant avec 
eux leurs objets personnels, dont leurs instruments. Sauf exceptions, je le rappelle, 
comme celle de l'intendant Claude-Thomas Dupuy dont les biens ont été saisis à son 
départ de Québec en 1728, la présence d'instruments en Nouvelle-France n'a en 
général pas laissé de trace matérielle. 
De cet inventaire d'instruments, ceux cités pour la première moitié du XVIII e siècle 
s'avèrent plus pertinents à l'étude car leur chronologie les rapproche de l'époque de 
constitution du MB (au milieu du siècle). Il est question alors des trois violes de Mme 
Bégon à Montréal , du dessus de viole du marchand Riverin , des violons, des flûtes à 
bec chez des marchands, de la flûte traversière de la commémoration des Ursulines 
et du flûtet et du flageolet de Mme Thérèse Roussel. Ces instruments pouvaient tout à 
194 Sans m'attarder sur le sujet, car il ne fait pas partie ni de l'étendue de mon étude ni de 
l'époque concernée, l'auteur a probablement pensé aussi au phénomène traditionnel du 
« violoneux » au Québec. Si les caractéristiques d'usage de l'instrument peuvent expliquer sa 
popularité, il est nécessaire toutefois de fa ire la distinction entre les deux métiers, celui de 
violoniste , issu de la tradition savante, et celui de « violoneux », de transmission orale . Il est 
vrai toutefois qu'au XVW siècle « les maîtres à danser devaient obl igatoirement savoir jouer 
du violon » (Prudhommeau, 1989, p. 141 ), ce qui lie l'instrument encore plus à la danse. 
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fait jouer le répertoire du MB, constitué de pièces écrites pour un instrument surtout 
mélodique, soit à vent ou à cordes frottées (ce qui exclut les instruments à clavier, 
aussi bien que les instruments à cordes pincées). Il est à noter que si les deux flûtes 
traversières du magasin de Luc Schmid ne font pas partie de ses objets personnels, 
n'étant pas en usage alors, leur présence peut du moins démontrer l'existence 
potentielle d'un public. Cette remarque vaut également pour le cas du violon fin trouvé 
chez le marchand bourgeois Jacques Lemoine Despins à Montréal et celui de la flûte 
à bec et des cinq violons chez le traiteur François Marseau de Québec. 
Concentrons-nous sur le premier espace social du MB, la famille Berthelot, soit 
d'abord l'inventaire après décès de Mme Thérèse Roussel , épouse de Charles 
Berthelot 1. Les instruments de musique qui y sont listés sont un jeu d'orgue et trois 
instruments à vent, un serpent, un flûtet et un flageolet. Il resterait le basson pour 
compléter les instruments à vent de la première section manuscrite du document195. 
Toujours en quête d'indices d' instruments auxquels les pièces se référaient, 
regardons la seconde section de la partie manuscrite du MB, celle des pièces 
instrumentales, soit les marches, le vaudeville, les menuets, les vielles, les tambourins 
et les musettes. Le copiste n'a fait aucune mention des instruments sur lesquels les 
pièces seraient jouées. Serait-ce parce que cela allait de soi, c'est-à-dire que le genre 
musical déterminerait l'instrument? Cela ne semble pas être le cas, si l'on en juge par 
le fait que les imprimés donnaient au public la possibil ité de jouer ces airs de genres 
divers sur différents instruments mélodiques. L'absence de désignation instrumentale 
dans le MB ouvre cependant une autre hypothèse par rapport aux tambourins et 
musettes inscrits, puisque ces termes qui font référence à des genres désignent aussi 
des instruments. 
195 D'un autre côté, on n'y trouve pas les instruments de la méthode de Hotteterre re liée à la 
partie manuscrite : la flûte traversière , la flûte à bec et le hautbois. De ces trois instruments, 
on vient de le voi r, la présence dans la colon ie des deux premiers est mentionnée, tand is que 
le dernier, le hautbois, n'a été vu qu'une fois : sur un bateau de retour en France (1700), selon 
le récit de Diéreville (1708). 
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Avant de discuter des tambourins et musettes en tant qu'instruments, je note ici que 
la vielle ne constitue pas un genre musical 196 . Joué avant tout par les ménétriers 
(Bragard et De Hen, 1973), cet instrument à clavier et à cordes frottées par une roue 
(d 'où son nom « vielle à roue ») est le gagne-pain des aveugles et des pauvres au 
XIVe siècle (Pontécoulant, 1861 ). Il se diffuse sous Louis XIV, au point d'être utilisé à 
la cour pour évoquer la « rusticité », selon Baines, Bowles, et Green (2001 ). Dans le 
MB, il y a 4 pièces pour la vielle , dont 3 portent le titre « Le vielleux» ou « Les 
vielleux» (et une le titre« L'aveugle » ). La dernière page de la section de vielles dans 
le MB (MB 261 ), sous le titre« La vielle» semble plutôt correspondre à une séquence 
d'exercices pour cet instrument, comme déjà obseNé. Soul ignons que la quantité des 
pièces pour vielle n'est pas significative dans le MB, par rapport aux menuets (160), 
musettes (40), tambourins (15) et marches (12) et que la vielle n'a pas été citée dans 
les documents de la colonie. Cet instrument ne fait pas non plus partie de la section 
des méthodes du MB. Est-ce que le plan de copier des pièces pour la vielle a été de 
courte durée? Tandis que toutes les autres séries de pièces ont des pages vierges 
entre elles, ce n'est pas le cas entre les « vielles » (qui finissent à la page 261) et les 
« tambourins » (qui débutent à la page 262). Est-ce que l'auteur a décidé de copier 
cette série de pièces pour la vielle comme un « genre musical » à part, destiné à être 
joué par un autre instrument (en faisant abstraction de la série d'exercices pour la 
vielle , le MB 261)? Le cas de la pièce « Les vielleux » à 2 dessus, MB 260b, dont la 
pièce originale provient du Second œuvre de musettes d'Anet est un bon exemple qui 
pourrait appuyer cette hypothèse - son ouvrage est composé de plusieurs airs et 
genres différents, sans expliciter l'instrument197 . 
196 Gilles Plante est du même avis (conversation personnelle , décembre 2016). Il remarque 
que l'insistance du seul titre « vielle » dans plusieurs pièces n'est pas un indice suffisant pour 
en constituer un genre, outre le fait que ces pièces ne sont pas différentes des centaines 
d'autres pièces composées pour vielle et qui n'en portent pas le titre. 
197 Contrairement à tous les autres imprimés consultés , le Second œuvre de musettes d'Anet 
est le seul à ne pas préciser l' instrument pour lequel ces airs seraient les plus appropriés. 
D'ailleurs, le titre même de l'ouvrage reste énigmatique : est-ce que le terme « musette » se 
réfère au genre musical ou à l'instrument? L'ouvrage est composé de deux suites, où il y a 
des musettes, mais également des menuets, des marches, des sarabandes, des chaconnes 
et d'autres airs. 
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Quant au terme « tambourin », il se réfère au genre musical aussi bien qu 'à 
l'instrument. Nous pouvons affirmer avec certitude que les 15 pièces situées entre les 
pages 262 et 270 du MB, intitulées chacune « tambourin », se réfèrent au genre 
musical. Dans la première section de la partie manuscrite toutefois , aux pages 12 à 
17, l'auteur présente les principes généraux de l'art de jouer du tambourin et du flûtet. 
Il s'ag it bel et bien du tambourin de Béarn ou de Gascogne (Blades, Cyr, et Kettlewell , 
2001) , tambourin à cordes frappées (ce qui le distingue du tambourin de Provence, 
tambour à membrane), tandis que la main gauche joue le flûtet, une flûte à trois trous. 
Le flûtet fait partie des biens personnels de l'épouse de Charles Berthelot mais le 
tambourin n'est pas mentionné. Quant au terme « musette », il désigne un genre 
musical dans le MB {le deuxième en importance dans le manuscrit avec 40 pièces), 
mais le mot se réfère aussi à un instrument à vent, soufflé par une poche, une sorte 
de cornemuse aussi bien utilisée en musique de chambre que dans les opéras et dans 
les ballets en France (Green, 2001 ). La musette est devenue un instrument si 
populaire « qu'en termes de quantité de musique imprimée entre 1660 et 1760, [elle] 
n'est dépassée que par le violon et la flûte » (De Montalembert et Abromont, 2010, p. 
751 ). On n'a retrouvé aucune mention de cet instrument en Nouvelle-France 198. 
Il est curieux que dans le MB les pièces qui proviennent du Second œuvre de musettes 
d'Anet comportent toujours une différence quelconque par rapport à leur original. 
L'analyse comparative a relevé deux aspects qui peuvent être reliés aux instruments 
éventuellement privilégies par le copiste (dont les renseignements sont absents) : le 
changement de tonalité et certa ines notations d'articu lation différentes de l'original. 
Les cas de changement de tonalité concernent deux menuets et deux musettes qui 
proviennent du Second œuvre de musettes d'Anet (voir le Tableau 11) : les menuets 
MB 216b et MB 216c, originellement en do, sont copiés en ré ; la Musette MB 312b, 
198 Il est vrai que Plante (2001 , p. 11) a retrouvé un « joueur de cornemuse sur les bords du 
fleuve Saint-Laurent » sur un dessin repéré de Cosmographie universelle d'André Thevet, 
cosmographe du roi, illustrée de diverses figures des choses plus remarquables vues par 
l'auteur (1575). Ce cosmographe jouissait, semble-t-il , d'une renommée controversée, et son 
dessin pourrait être une image figurée plutôt qu'un témoignage de la présence de l'instrument 
en Nouvelle-France. 
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originellement en so/, est copiée en do; et la Musette MB 313b, originellement en do, 
est copiée en ré . Le changement de tonalité aurait-il été effectué pour accommoder la 
partition à un instrument particulier? J'ai trouvé un cas où les liaisons d'articulation se 
démarquent de l'original imprimé. Dans « Les vielleux» (MB 260b), dont la pièce 
originale du Second œuvre de musettes d'Anet est aussi intitulée « Les vielleux », les 
liaisons d'articulation englobent toujours deux croches, tand is que celles de l'imprimé 
ont quatre croches (Figure 39). Ces éléments nous amènent à nous poser la question 
suivante : ces pièces dans le MB sont-elles destinées à être jouées sur un autre 
instrument que la musette 199 ? 
199 Assumant que le terme « musettes » du titre de l'ouvrage d'Anet se réfère à l'instrument. 
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Les vielleux - Anet 
Les vielleux- MB 260b 
Figure 39 - Les vielleux dans Anet (p. 9) et MB 260b - les liaisons d'articulations 
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Une étude minutieuse des caractéristiques propres à chaque instrum.ent, à la lumière 
des aspects spécifiques des pièces instrumentales du MB, ouvre des pistes 
concernant les instruments. Un tel examen pourrait faire appel à l'organologie, 
branche de la musicologie qui se penche sur les instruments de musique ; cela 
dépasserait cependant le cadre de la présente recherche. De plus, établir une grille 
de possibilités d'instruments pour les pièces nous amènerait à définir une multiplicité 
de facteurs qui nécessiteraient une étude à part entière. À titre d'exemple, 
l'établissement de l'instrument adéquat à une pièce peut faire appel à deux critères : 
la tonalité la plus commode pour jouer un instrument et l'étendue de celui-ci. 
Cependant, les perfectionnements introduits par les facteurs , au fil du temps, peuvent 
augmenter l'étendue des instruments, ou même la commodité de jeu - ayant un 
impact sur la tonalité et aussi sur la clé de notation de la pièce. Somme toute, une 
telle analyse pourrait indiquer l'instrument privilégié par la copie de la pièce, ce qui ne 
serait que le premier pas pour déterminer un usage effectif. 
Ces réflexions, sur les instrumentistes et les instruments, conduisent à formuler une 
hypothèse, en tenant compte du fait que l'instrument soit mélodique (à vent ou à corde 
frottée) : il y a eu une activité musicale autour de la famille Berthelot, où au moins le 
flûtet et le flageolet ont probablement fait partie des divertissements (le serpent était 
d'un usage avant tout religieux) . Si l'on élargit l'usage du MB, nous pouvons supposer 
que les pièces pouvaient être jouées par d'autres instruments présents dans la 
colonie : la flûte traversière, la flûte à bec, le dessus de viole et des violons (celui-ci 
étant de loin le plus représenté). Concernant les instrumentistes qui pouvaient jouer 
les pièces dans le cercle élargi , figurent les joueurs de violon et les militaires (surtout 
les tambours, mais aussi les fifres). Aussi, il est possible que la diffusion de la musique 
de danse du MB pouvait profiter des services des maîtres de danse présents dans la 
colonie. 
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3.2 La jouissance de la musique de danse : danser et écouter la musique du Manuscrit 
Berthelot 
Dans le processus de reconstitution des possibilités de réalisation de la musique du 
MB, l'analyse de sa diffusion doit être complétée par l'analyse de sa jouissance. Pour 
explorer ce dernier aspect, je propose de répondre à deux questions : qui est le public 
et quel est le moyen de consommation de cette musique? Intrinsèquement liée à la 
noblesse, la musique de la « belle danse » en France trouve son lieu d'expression 
dans deux formes de divertissement : le ballet et le bal. Considérant que les 
institutions françaises ont été transportées dans la colonie comme dans les provinces 
en métropole, il sera question d'abord de la composition de la noblesse en Nouvelle-
France pour ensuite la mettre en relation avec le bal , lieu de divertissement privilégié 
dans les témoignages de la fin du Régime français. 
À la différence des provinces françaises, une colonie située de l'autre côté de 
l'Atlantique a conduit le pouvoir à instaurer un gouvernement représenté par deux 
postes distincts d'autorité semblable : l'intendant (poste existant dans les provinces), 
qui exécute les politiques du roi et qui a à sa charge la justice et les finances de la 
colonie ; le gouverneur, qui partage avec l'intendant la haute administration et qui est 
l'alter ego du roi. Tandis que le gouverneur est issu de la noblesse d'épée française, 
son poste clôturant une longue carrière militaire, l'intendant est issu de la noblesse de 
robe (allusion à la toge des diplômés de l'université), la Nouvelle-France constituant 
pour son titulaire un passage vers une promotion dans la métropole. Certes tous deux 
sont de passage obligé dans la colonie et la capitale, Québec, est leur siège 
administratif, ville peuplée par les officiers militaires et civils qui les accompagnent 
mais aussi par des religieux, marchands, petits commerçants, artisans, journaliers et 
domestiques. Dans une lettre d'octobre 1720, le Jésuite Pierre-François-Xavier de 
Charlevoix (1744, p. 79)200 reconnaît dans la ville de Québec de sept mille âmes (selon 
200 L'ouvrage du père Charlevoix, Histoire et description générale de la Nouvelle-France en 
trois tomes, est une référence incontournable concernant l'histoire de la Nouvelle-France. 
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lui201) les institutions d'une société entière, ce qu'il appelle « un petit monde choisi , où 
il ne manque rien de ce qui peut former une société agréable » : le gouverneur général 
avec un état-major, de la noblesse, des officiers et des troupes ; un intendant avec un 
conseil supérieur et les juridictions subalternes ; un commissaire de marine, un grand 
prévôt, un grand voyer, un maître des eaux et forêts ; des marchands aisés, un évêque 
et un séminaire ; des Récollets et des Jésuites ; trois communautés de filles ; et « des 
cercles brillants». Si l'on fait abstraction des superlatifs du récit, tous les acteurs 
sociaux d'une élite, semblable à celle d'une capitale de province en métropole, sont 
installés dans la colonie , à laquelle il faut ajouter un représentant personnel du roi. 
Considérant les similitudes entre la métropole et la colonie, les acteurs sociaux les 
plus susceptibles de jouir de la musique de la « belle danse » font partie de l'élite, la 
noblesse en particulier. À la lecture des études sur la noblesse en Nouvelle-France, 
j 'ai éprouvé la difficulté d'en dégager une définition , étant assurée toutefois d'un 
consensus à propos de sa présence dans la colonie. Une étude particulière, parue à 
la fin du xxe siècle, La noblesse en Nouvelle-France : Familles et alliances de Lorraine 
Gadoury (1991 ), mène une analyse démographique des fami lles nobles de la colonie, 
puisant ses données dans le sillage du Programme de Recherches en Démographie 
Historique. Pour ce faire, l'auteure a procédé à une description de la noblesse 
canadienne avant la Conquête, à partir de sa propre définition , selon laquelle pour 
être noble il faut être qualifié d'écuyer dans les actes, vivre noblement et servir le roi 
(en s'employant à des tâches militaires, administratives et judiciaires). Si pour 
constituer sa liste de nobles à partir des données de la banque du PRDH elle a dû 
s'en tenir à sa définition, elle n'a pas pris en compte les spécificités de la noblesse 
canadienne, ce qui a été dénoncé par d'autres historiens par après. Pour ne citer 
201 Pour ce qui est de la population de cette époque, il faut considérer ce chiffre avec prudence. 
Parmi les recensements de la colonie, le plus détaillé est celui de 1681 et dans les 
recensements suivants, les informations pour la ville de Québec, lorsqu'elles sont disponibles, 
sont souvent fragmentaires, selon une étude de Cartier (2008) . Cette statistique estime que la 
population de Québec et sa banlieue en 17 44, l'année de la publication de l'ouvrage du père 
Charlevoix, a atteint 5 039 habitants. Comme il s'agit d'une lettre du clerc datée de 1720, on 
suppose que les chiffres se réfèrent à cette année, auquel cas le chiffre serait nettement 
surestimé. 
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qu'un seul exemple de ces spécificités, l'édit de 1684 permettait aux nobles dans la 
colonie de pratiquer le commerce sans déroger. 
Parmi les études plus récentes, l'historien François-Joseph Ruggiu (2008) fait une 
synthèse des trajectoires et des comportements des familles de la noblesse 
canadienne des xvne et XVIW siècles, précédée d'une lucide synthèse 
historiographique sur le sujet au cours du xxe siècle. Ce texte a le mérite de montrer 
dans sa première section l'évolution des études sur la noblesse du Canada, les 
influences auxquelles elles ont été exposées et les différents partis pris. L'auteur 
relève les différences entre les noblesses canadienne et française, jusqu'à proposer 
un nouveau regard sur l'évolution de la noblesse française dans son ensemble, à partir 
des caractéristiques de la noblesse canadienne. Dans la présente étude, ce qui est 
retenu de son texte est les grandes lignes des caractéristiques de la noblesse 
canadienne, en particulier son façonnement, c'est-à-dire l'importation du modèle 
français et ses ajustements dus aux nouvelles dynamiques mises en place. 
À titre d'exemple, la distribution des seigneuries comme voie de peuplement de la 
colonie a dû se faire d'une façon particulière . Il s'agit d'un système féodal ancien qui 
occupe et organise le territoire et par conséquent les rapports hiérarchiques202 et à 
travers lequel les colons étaient incités à défricher les forêts et à se fixer dans la 
colonie. Traditionnellement, les seigneuries sont attribuées aux nobles et une solution 
locale est mise en œuvre pour répondre à la pénurie des seigneurs : la création d'une 
noblesse en attribuant des seigneuries « à des personnes rencontrant certains 
critères de mérite » (Laberge, 1999, p.11) 203 . Ce groupe n'est, semble-t-il, pas 
nombreux. 
202 Comme l'historien Benoît Grenier l'a montré dans son ouvrage Brève histoire du régime 
seigneurial (Grenier, 2012). 
203 Il est possible de li re une table des concessions de fiefs et de seigneuries dans l'appendice 
d'un ouvrage du début du xxe siècle, période où la construction de l'histoire canadienne 
semble s'être inspirée du nationalisme du siècle précédent. Il s'agit de La colonisation du 
Canada sous la domination française , de l'abbé lvanhoe Caron (1916). L'auteur contextualise 
les concessions dans le déroulement temporel de la colonisation de cette époque, et le ton de 
son argument tend à exalter une noblesse plutôt d'esprit que de titre, et décrit les colons 
appartenant à une élite composée de gens honnêtes, zélés, dévoués et très religieux. 
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Selon la synthèse de Ruggiu (2008 , p. 84), les nobles canadiens sont issus des 
famil les de la moyenne ou de la petite noblesse métropolitaine « dont un membre était 
passé outre-mer dans le cadre d'une carrière qui était généralement militaire et menée 
au sein des troupes de la Marine qui n'étaient pas parmi les régiments les plus 
prestigieux de l'armée royale ». L'auteur fait aussi référence aux fam illes d'origine 
roturière entrées dans la noblesse, soit par un anoblissement officiel , soit par un 
anoblissement taisible (celui-ci possible à l'échelle de la colonie, mais plus difficile 
dans la métropole). Tous les auteurs sont unanimes sur le fait que la noblesse de la 
colonie est essentiellement mil itaire, au point d'y voir un des piliers de la constitution 
sociale de la Nouvelle-France du XVl ll8 siècle. Les dépenses de l'État dans la colonie 
dans ses dernières années, animées notamment par la guerre, peuvent expliquer le 
renforcement de la militarisation de la noblesse. Surtout si l'on considère les 
fréquentes difficultés économiques des familles nobles qui s'affaiblissent au fil des 
générations et dont les héritiers s'en sortent en choisissant une carrière militaire. 
Grâce à l'édit de 1684 qui permettait aux nobles de commercer sans déroger, 
pratiquer la traite des fou rrures pouvait constituer un moyen de sortir des difficultés 
économiques, mais cette possibilité a été très peu choisie selon Ruggiu (2008). 
L'auteur souligne à cet égard que, si la distinction avec la noblesse française était 
plutôt d'ordre légal , leur implication dans le commerce les rapproche toutefois, comme 
quand les nobles français exploitaient commercialement les ressources naturelles de 
leurs terres. 
La noblesse canadienne se caractérise par son assimilation à la bourgeoisie. En dépit 
des tentatives de la part des autorités de contrôler le mariage des officiers, qui en 
principe ne pouvait se réaliser sans l'accord du roi, en colonie « 51 % seulement des 
conjointes des hommes nobles [ ... ] étaient elles-mêmes nobles » (Ruggiu , 2008, p. 
75)2°4, le restant des conjointes étant des filles d'administrateurs, de marchands ou 
de membres de professions libérales, bref de l'élite locale . Au total de 181 familles 
fondatrices de la noblesse canad ienne (170 immigrants et 11 anobl is), Lorraine 
204 L'auteur se rapporte à l'étude de Gadoury (1 991 ). 
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Gadoury (1991) ajoute 32 « nobles de passage », c'est-à-dire ceux venus occuper 
des fonctions administratives ou militaires dans la colonie et repartis sans avoir pris 
femme, ni avoir conçu d'enfants en terre canadienne. Si les actes et registres civils ne 
renseignent pas sur les titres et biens de ce groupe - comme cela a déjà été 
mentionné dans la partie sur les instruments de musique existants dans la colonie - , 
il est fort probable que ce groupe ait fait partie de la vie mondaine et quotidienne de 
la société où la musique de danse a pu être pratiquée. 
L'histoire de la noblesse canadienne nous montre une noblesse française aux 
caractéristiques militaires, en raison du besoin du peuplement et de la protection , 
ajustée aux conditions de la colonie, notamment l'étroitesse du marché matrimonial 
(comme dirait Ruggiu). Cette noblesse est urbaine et partage l'espace social avec le 
restant de l'élite et les autres composantes de la société. 
Au XVIW siècle, la population de la ville de Québec est, selon une synthèse de Hardy 
(2007), composée de l'élite (la haute administration à la tête, la noblesse, le clergé, 
les officiers militaires et civils et les marchands), des petits commerçants, des artisans, 
des journaliers, des domestiques et des esclaves. Quels sont les rapports de mobilité, 
s'il y en a une, entre ces acteurs? Pour répondre à cette question les historiens Yvon 
Desloges et Marc Lafrance se sont penchés sur des données démographiques et 
économiques dans une étude intitulée « Dynamique de croissance et société urbaine : 
Québec au XVIIIe siècle, 1690-1759 » (Desloges et Lafrance, 1988), pour analyser la 
mobilité géographique de la population et la mobilité sociale. Les résultats de leur 
étude confirment l'assimilation de la noblesse à la bourgeoisie (surtout à partir des 
analyses des douaires et fortunes des acteurs sociaux), mais en contrepartie 
démontre l'enfermement des autres groupes sociaux (notamment des commerçants 
et des artisans) au cours du XVIIIe siècle, en raison d'une forte concurrence sur le 
marché du travail 205 . Selon les auteurs, la formation sociale urbaine de Québec 
205 Outre les analyses des fortunes et de douaires, qui m'ont semblé éclairer le comportement 
social d'une société hiérarchisée, je recommande la lecture de la partie intitulée « La 
dynamique de la croissance ». Il s'agit d'une synthèse de l'évolution des facteurs économiques 
qui ont fait partie du phénomène citadin et de ses rapports avec le comportement 
démographique de la population de Québec. J'attire l'attention sur la dernière période de la 
colonie sous le Régime français, à partir de 1744, où l'action de l'État se fait décisive sur 
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reproduit la formation sociale de la métropole où « le pouvoir et la richesse rivalisent 
avec l'honneur et la dignité pour structurer la hiérarchie sociale » (Desloges et 
Lafrance, 1988, p. 263 ). 
L'intérêt d'une description sociale de la ville , notamment de son élite206 où le pouvoir 
s'établit et se montre, est de tracer le contour des possibilités de jouissance de la 
musique du MB du point de vue de l'acteur social. Pour compléter cette partie de 
l'analyse, il reste à voir le lieu possible de jouissance : les bals207 . Des mentions de 
bals dans la colonie ont été retrouvées dans les sources, surtout au XVI IIe siècle, 
période au cœur de mon étude. Les deux témoins les plus prolifiques (et les plus cités 
dans les études sur le sujet) sont Mme Bégon208 à Montréal , dans les années 1748 et 
1749 et le marquis de Montcalm209, à Québec entre 1756 et la chute de la ville en 
l'économie : à l'activité portuaire qui se ran ime (à travers les échanges maritimes avec la 
métropole) « s'ajoutent les investissements massifs de l'état dans les travaux publics, la 
construction navale et les achats de guerre » (Desloges et Lafrance, 1988, p. 255). 
206 Il est vrai que l'ouverture de la noblesse canadienne à la bourgeoisie a provoqué un certain 
élargissement de ce groupe particulier dans la présente étude. Si cela n'autorise pas 
cependant à conclure que la noblesse et l'élite sont synonymes, le phénomène indique au 
moins une certaine fluidité à l'intérieur du groupe au pouvoir dans la ville. 
207 Sans être indifférente aux espaces (probables et effectifs) où se déroulent des bals -
comme le château Saint-Louis du gouverneur ou le palais de l'intendant, ou encore les maisons 
de particuliers (notamment à Montréal)-, je ne les intègre pas à mon analyse dans la mesure 
où les renseignements à ce sujet n'ajoutent pas de données pertinentes à l'investigation. 
208 Marie-Isabelle-Élisabeth Bégon, née Rocbert de la Morandière à Montréal , est la fille d'un 
garde-magasin originaire de Champagne et venu s'établir en Nouvelle-France en 1690. Son 
mariage avec le chevalier Claude-Michel Bégon suscite des résistances de la part de la noble 
famille de Blois qui la perçoit comme une « Iroquoise » (mésalliance entre une roturière et un 
noble). Ils se marient « à la gaumine », par un simple consentement mutuel devant le prêtre et 
deux témoins ; l'union durera trente ans, jusqu'à la mort de son mari , en 17 48, survenue alors 
qu'il était gouverneur de Trois-Rivières. Elle a un seu l enfant vivant, un fils qui fit carrière dans 
la marine en France, et elle élève une petite-fille, Marie-Catherine, dont le père est son gendre 
qui habite en Louisiane à l'occasion, et à qui elle adresse les célèbres lettres à partir de 
Montréal et ensu ite, de France (La Rochelle, Blois et Rochefort). La référence pour cette 
biographie résumée est la préface de Nicole Deschamps à la publication de 1972 de Lettres 
au cher fils : Correspondance d'Élisabeth Bégon avec son gendre (17 48-1753). 
209 Descendant de la noblesse de robe française, dès son jeune âge, le marquis de Montcalm 
fait sa carrière dans l'armée. Assigné pour aller servir en Nouvelle-France, il s'y rend en 1756, 
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1759 (où il est blessé mortellement). Tous deux rapportent des bals donnés durant 
l'administration de l'intendant Bigot, dans les deux villes selon que celui-ci se trouvait 
dans l'une ou dans l'autre, ou chez d'autres notables. Leur regard porté sur les bals 
témoigne d'événements sociaux insérés dans la vie publique. Il est à noter qu'aucun 
d'eux ne décrit le déroulement ou le répertoire de la musique - tout cela allant de soi , 
probablement. Le chant à table après dîner chez l'officier Gaspard Adhémar de 
Lantagnac est cité par Mme Bégon et le marquis de Montcalm mentionne un concert 
chez l'intendant Bigot par des officiers et des dames. Le seul détail musical noté par 
le marquis de Montcalm est la présence de violons. La présence de la danse du 
menuet est, quant à elle, indiquée par Mme Bégon. Celle-ci va jusqu'à déplorer le peu 
de maîtres de danse disponible pour apprendre à tous ceux qui veulent se préparer 
pour les bals de l'intendant à l'hiver 1748-1749. 
En Europe, le cérémonial que l'on observe au grand bal du roi se trouve au chapitre 
16 du Maître à danser de Pierre Rameau (1725). Commençant par un branle, une 
danse de groupe où tous les couples sont présents, le bal se poursuit avec les danses 
à deux (le menuet qui remplace la courante d'antan) et c'est au roi de décider s'il veut 
continuer avec une autre danse après cette série de danses à deux. Deux aspects 
sont importants, un relié aux acteurs autorisés à y participer (seulement la noblesse, 
selon leurs rangs dans la hiérarchie) et l'autre relié au caractère de spectacle21 0 des 
et son commandement se limite aux opérations sur le terrain . À une époque où il était tout à 
fait normal « pour un général de l'armée française d'exprimer à haute voix le peu d'estime dans 
laquelle il tenait son supérieur hiérarchique » (Eccles, 197 4 ), il se trouve que son journal 
contient des attaques à l'encontre du gouverneur Vaudreuil et révèle une administration 
corrompue et inefficace. La version du journal à laquelle je me réfère est celle réalisée sous la 
direction de l'abbé H.-R. Casgrain (Journal du marquis de Montcalm durant ses campagnes 
en Canada de 1756 à 1759, 1895). 
210 Le spectacle devient un mode de représentation par excellence à la cour de Louis XIV, où 
le ballet et le bal cohabitent dans le même espace physique et où les participants sont les 
mêmes, soit ceux de la cour. Plus tard , avec la distinction entre la scène et le salon, les deux 
évoluent parallèlement : acteurs et danseurs professionnels remplacent les amateurs sur 
scène. Pour ce qui est du ballet de cour, mes références sont L 'art du ballet de cour en France : 
1581-1643, de Margaret McGowan ( 1963) et Le Ballet de Cour de Louis XIV, 1643-1672, mises 
en scène, de Marie-Françoise Christout (1967) - une constitue la suite chronologique de 
l'autre. Celle-ci souligne la formation esthétique du ballet de cour à partir de l'étude d'un 
élément du ballet, la mise en scène, sans pour autant négliger son aspect politique, sujet plus 
en évidence chez celle-là . McGowan soul igne aussi le rôle que le ballet de cour a eu chez les 
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danses à deux. Ce dernier aspect se manifeste dans l'ordre des couples à danser (un 
seul couple à la fois , suivant l'importance décroissante du rang}, dans les révérences 
obligatoires au partenaire et au roi et dans le fait que pendant qu'un couple danse les 
autres le contemplent (c'est-à-dire que les autres couples deviennent 
spectateurs). Les règles de bonnes manières et de politesse doivent être suivies selon 
l'auteur, même dans les assemblées familiales où il n'y a que parents et amis. Est-ce 
que les bals en Nouvelle-France suivaient de telles prescriptions? Étant donné la 
constitution particulière de la ville en colonie, les bals seraient-ils à l'image de ceux de 
la cour ou sont-ils plus proche des assemblées (au sens de Pierre Rameau) où le 
noyau ne serait pas la famille mais l'élite21 1 ? Si l'on peut imaginer différents degrés 
de bal en ce qui concerne le public et le cérémonial , quels sont les aspects qui les 
distinguent, ou qui sont plus spécifiques à la Nouvelle-France? Dans le contexte 
particulier de cette étude et considérant l'absence des renseignements sur les bals, 
ces questions sont plutôt un guide pour penser à la jouissance possible de la musique 
du MB que de véritables problèmes en quête de réponses. 
pères Jésuites qui, attirés par ses possibilités artistiques et éducatives, l'adoptent et le 
transforment selon les circonstances. Je mentionne encore l'ouvrage de l'historien de l'art Roy 
Strong (1973/1984), Art and Power : Renaissance festivals 1450-1650, qui met en relief les 
emblèmes des fêtes dans leur ensemble, constitués de symboles et paroles, comme moyen 
de propagation des idées pol itiques de l'état. D'un ton éminemment technique, I' Histoire de la 
danse de Germaine Prudhommeau, en particulier dans son volume 2 qui traite de la période 
entre la Renaissance et la Révolution , est mon ouvrage de référence en ce qui concerne les 
descriptions des ballets dans son contexte historique. L'auteure retrace l'origine du ballet de 
cour - qui ne serait pas né du Théâtre, mais de la réunion des arts, soit la danse, la peinture, 
la poésie et la musique, effort de l'Académie de Musique et de Poésie, fondée par Jean-
Antoine de Baïf en 1570 - aussi bien que les balises pour son remplaçant, l'Opéra-Ballet. 
211 Guilcher (1969) est d'avis qu'en Europe il manquait de contrôle dans la cérémonie du bal 
quand celui-ci s'étendait à d'autres milieux, soit provincial soit urbain, et les personnes 
distinguées connaissaient encore des danses plus anciennes ou des variétés propres à leur 
province, à côté de ce qui se passait au bal de la cour. 
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Les similitudes entre les villes des deux mondes me font croire, à première vue, que 
la jouissance de cette musique s'accomplissait surtout dans l'élite 212 , dont les 
composantes de la colonie étaient les mêmes qu'en métropole, où les ajustements 
nécessaires dans la nouvelle réalité sont plutôt de degré que de nature. En revenant 
à la famille propriétaire du manuscrit, le marchand Charles Berthelot I a épousé la fille 
d'un chirurgien , profession libérale dont la charge dépend de l'État, ce qui le soustrait 
d'une certaine façon de la concurrence (Desloges et Lafrance, 1988). Si le statut du 
marchand Berthelot I n'a pas changé en raison de son all iance à une famille non noble, 
il n'en prend pas moins part à l'élite locale , ce qui renforce davantage l'hypothèse de 
l'usage possible du MB dans ce milieu . 
Si l'organisation du manuscrit par genre de danse semble donner des pistes à propos 
de son usage, soit un divertissement dont la musique de danse est le centre, la 
question qui reste se pose différemment : serait-ce pour la pratique effective de la 
danse? Ou pour une jouissance relativement passive, où le public écouterait la 
musique exécutée par des instrumentistes? Menée par cette sorte de question la 
prochaine étape de l'analyse se concentre sur les genres musicaux du MB concernant 
ses origines européennes, du point de vue des espaces d'usage des genres, ce qui 
peut impliquer des aspects techniques de la danse en question. 
3.3 La musique à diffuser et à jouir : les genres du Manuscrit Berthelot 
Revenons au MB pour appréhender les genres musicaux contenus dans le MB par 
rapport au contexte décrit tout en considérant les usages possibles de tels genres. Je 
commencerai donc cette section en distinguant dans le MB les genres de musique de 
danse des autres qui n'en sont pas. Dans un deuxième moment, j'exposerai les 
212 Ce n'est certes pas une conclusion novatrice. D'autres ont déjà relevé la question, et je cite 
notamment Turcot (2015), dont le titre est éloquent « La danse : forme d'expression des élites 
dans le Canada du XVIIIe siècle ». Cet auteur souligne même sa fonction de sociabilité des 
élites, en Europe comme au Canada. La particularité de la présente étude est d'examiner les 
possibilités d'usage réel d'un document datant du Régime français, dans son contexte 
d'apparition , ce qui demande une remise en question des présupposés existants. 
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genres de danse en ordre croissant d'importance dans le manuscrit. Je conclurai la 
section avec des considérations à propos de la contredanse dont la présence durant 
le Régime français n'a jamais été mentionnée à ma connaissance, malgré le fait que 
le genre était contemporain du menuet en Europe et dont on a un témoin au début du 
Régime britannique (le livre de Contredanses avec les figures) . 
3.3.1 Pièces ou genres instrumentaux non associés aux genres de danse 
Les pièces du MB sont majoritairement des genres de danse, bien que l'on en retrouve 
dans une moindre proportion de la musique qui n'en est pas. Faisant abstraction des 
trois pièces qui précèdent la série de menuets (MB 184-185)213 qui peuvent bien être 
aussi des menuets, mais dont la catégorie est restée en suspens dans cette étude, je 
traite ici des vielles, des pièces isolées et du vaudeville. Le cas des 5 pièces pour 
vielle des pages 259 à 261 (ou 4 pièces si l'on considère que MB 261 est une page 
d'exercices pour la vielle) a déjà fa it l'objet de discussions quand j'ai traité des 
instruments dans la section sur la diffusion de la musique de danse. En bref, la vielle 
ne constitue ni un genre instrumental, ni un genre de danse. 
Entre la série de tambourins et de musettes, on trouve deux pièces précédées et 
suivies de pages vierges dont les titres ~ont reliés entre eux : « Les vandangeuses 
[sic] de Couprin [sic]» et « Le retour des vandangeuses [sic]» . La première pièce 
indique son compositeur, François Couperin (1668-1733), célèbre claveciniste de la 
fin du règne de Louis XIV. Il s'agit des « Vendangeuses » de son 5e ordre (terme sous 
lequel Couperin désigne ses suites) du 1er Livre de pièces de clavecin (Couperin, 
1713), dans la tonal ité de la . Suivant une particularité descriptive propre à la musique 
française, Couperin intitule les airs de ses pièces allusivement aux animaux (comme 
213 Au moment de consulter les imprimés, j'espérais trouver des pièces correspondantes à 
celles qui précédent la série de menuets mais qui ne portent pas de titres (les trois pièces des 
pages 184-185) ou celle qui ne porte pas de genre(« Quel caprice », les pages 186-187). 
Parmi les notes d'Élisabeth Gallat-Morin, il y avait des pistes qu'on retrouverait « Quel 
caprice » dans l'imprimé de Blavet ( 1er Recueil) , ce que j'ai pu confirmer. Malheureusement, je 
n'ai trouvé aucune correspondance avec les trois premières pièces. 
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« Les abeilles » ), aux personnes (comme « La Forqueray») et aux caractères des 
personnes (comme « La bouffonne ») entre autres21 4, mais souvent n'indique pas de 
nom de danse. La pièce dans le MB, à l'évidence pour un instrument mélodique car 
elle ne comporte que la mélodie originale, est bel et bien un de ces cas non relié à 
une danse au départ. La pièce suivante a un lien avec celle de Couperin à travers le 
titre, mais « Le retour des vendangeuses » à ma connaissance n'est pas une 
composition de Couperin. Il est curieux que ce soit le seul cas dans tout le MB où la 
notation d'une pièce située sur la page de droite dépasse la longueur de cette même 
page pour continuer au verso. 
L'autre pièce qui reste un cas isolé et non rel ié directement au genre de danse est le 
« Vaudeville La confession ». Apparemment, l'origine du vaudeville résulte de la 
confluence de deux genres de la chanson française, le « vau de vire » de caractère 
satirique (de Normandie) et le « voix de ville » de caractère courtois215 (de Paris) 
(Barnes , 2001 ). Dans son analyse des échanges entre la cour et la ville du XVW 
siècle; Van Orden (2006) rattache l'origine de l'air de cour comme une adaptation de 
nouvelles poésies à des airs de danse connus (notamment à la Renaissance), 
procédé repris par la bourgeoise à la ville , qui s'en empare dans son aspiration à 
égaler et à s'intégrer à la noblesse et pour cela va bientôt l'util iser dans toutes sortes 
de circonstances sociales (d 'où la « voix de ville » ). C'est le phénomène où les 
mélodies de vaudeville se dissocient de leurs airs d'origine et deviennent des timbres 
pour de nouveaux textes. Si plusieurs timbres de vaudeville ont leur origine dans la 
danse, toujours est-il qu'il s'agit de chansons dont le style sera représenté dans le 
théâtre à partir du début du XVIIIe siècle jusqu'à devenir un genre : la comédie en 
vaudeville (Barnes, 2001 ). La pièce musicale du MB 174-175 constitue évidemment 
214 Cette spécificité descriptive va de Couperin, Marais, Rameau , même à Saint-Saëns 
(Carnaval des animaux) , à Ravel (Pavane pour une Infante défunte) en passant par Poulenc 
(Le Bestiaire). 
21 5 Dans son Dictionnaire de musique, Jean-Jacques Rousseau (1768/2007) ne cite que le 
« vau de vire » comme son origine. 
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une pièce instrumentale où l'empreinte de la chanson reste subtile dans le titre « La 
confession » et dont l'origine de la danse reste un mystère. 
3.3.2 Marche 
Les marches représentent le premier genre musical à figurer dans la section de pièces 
instrumentales du MB; elles sont au nombre de 12. La marche musicale, une 
composition caractérisée par la simplicité de sa mélodie construite sur un rythme fixe , 
régulier et répété, est soumise à une variété d'usage qui va du fonctionnel à la 
musique savante. Son rôle d'abord utilitaire ne se résume pas à la musique militaire, 
même si elle y est liée de façon évidente aux appels, aux défilés, aux parades. La 
marche s'entend aussi au civil dans les processions, les entrées,partout où l'on veut 
imprimer un caractère solennel aux cérémonies. Comme la plupart des marches 
militaires des XVW et XVIW siècles sont éphémères, occasionnelles, adaptées de 
mélodies populaires, il n'est pas surprenant que les plus anciennes notations qui nous 
sont parvenues soient celles de Lully et d'André Philidor l'ainé216, d'après Schwandt 
(2001 ). À côté de l'usage fonctionnel , la marche figure aussi dans la musique savante, 
de la simple transplantation de la musique militaire dans une représentation scénique 
jusqu'à la composition spécifique destinée à sa représentation intrinsèque. Il semble 
que l'introduction de la marche dans la musique savante ait eu lieu par le biais du 
ballet de cour, par conséquent dans la musique de scène, où les marches ont une 
connotation héroïque, sacrificielle ou nuptiale. La marche n'est pas un genre de 
danse, même si ce qui la caractérise la rapproche souvent du pas de danse, comme 
le rappellent bien De Montalembert et Abromont (2010) quand Feuillet établit le lien 
entre le pas de danse et la marche. D'un autre côté, les rythmes employés dans les 
21s Il s'agit d'André Danican Philidor (1 652-1730), probablement le même qui intitule la 
première marche du manuscrit, la « Marche de Philidor » (MB 85a) . Parmi ses fonctions à la 
cour de Lou is XIV, il est hautbois des Mousquetaires (1667-1767), quand il se spécialise dans 
la composition de marches militaires. 
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marches de la scène sont souvent ceux des danses de la cour comme le menuet, la 
gavotte, la bourrée (Schwandt, 2001 ). 
La distinction entre la marche d'usage fonctionnel et sa représentation dans la 
musique savante est floue pendant les XVIIe et XVIIIe siècles. Ce phénomène est 
renforcé par l'existence de marches en tant qu'exercices élémentaires pour apprendre 
à maîtriser les instruments auxquels les recueils imprimés d'époque se référaient, lui 
conférant un rôle didactique surtout. Il se peut que le MB en soit un exemple, puisque 
si les titres « Marche de Philidor» (MB 85a), « Les vivandières» (MB 85b), « Du 
régiment de la Calotte » (MB 87a), « Des philosophes de la Calotte » (MB 87b) , « Des 
captifs » (MB 87c), « Des Mousquetaires » (MB 88a), semblent être reliés aux 
marches militaires, d'autres comme « D'Isis » (MB 88c), « De Madame de 
Bourgogne » (MB 89a), « Du prince Eugène» (MB 89b) , ont l'air d'être plutôt sortis 
d'une musique de scène. Toujours est-il que les sources du copiste ne relèvent pas 
de la composition originale mais vraisemblablement d'un recueil quelconque. Je n'ai 
trouvé de correspondance que pour les deux dernières : « De Madame de 
Bourgogne » dans la Méthode pour la musette de Hotteterre Le Romain (1738a), sous 
le seul titre « Marche » ; et « Du prince Eugène» dans la Méthode Raisonnée de 
Bordet (1755) sous le titre « Marche du roi de Prusse» . Par contre, il est à remarquer 
que la marche « Des Mousquetaires » (MB 88a) correspond à celle que Jean-Jacques 
Rousseau (1768/2007), dans son Dictionnaire de musique, donne comme exemple 
de l'accord de l'air et de la marche militaire (sa seule acception dans l'ouvrage), sous 
le titre « Marche des Mousquetaires du roi de France »217 , sans mention de l'auteur. 
3.3.3 Tambourin 
D'origine populaire, le tambourin est décrit comme une danse provençale « vive, 
sautillante » (De Montalembert et Abromont, 2010, p. 1185) et en vogue au XVI W 
siècle dans le théâtre (Rousseau , 1768/2007). Bourcier (1994, p. 149), dans son 
217 L'exemple en question n'est que la première section de la pièce musicale. 
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Histoire de la danse en Occident, cite le tambourin et le rigaudon comme les danses 
appréciées du XVIIIe siècle qui se veulent« virtuosité plutôt qu 'expression »218 . 
Les instruments qui accompagnent la danse, le tambourin et le flûtet , sont également 
à l'origine du genre instrumental du même nom : tambourin. Les plus célèbres 
compositions de ce genre, selon Little (2001 c) , sont celles de Jean-Philippe Rameau 
(1683-1764). D'ailleurs , on en trouve un, parmi les quinze tambourins qui composent 
cette série dans le MB, intitulé « Tambourin des Indes Galantes » (MB 264 )219 - le 
premier opéra-ballet de J.-P. Rameau. On trouve aussi le tambourin comme genre 
musical dans les suites et les sonates. Dans le MB on trouve trois tambourins 
provenant des sonates de M. Lavallière (MB 265, MB 269, MB 270). 
Si le tambourin en tant que danse populaire est en vogue dans le théâtre au XVIIIe 
siècle, il semble cependant qu'elle n'a pas fait partie des danses de la cour, ou en 
raison de son style peu solennel et grave, ou à cause de sa virtuosité techniquement 
exigeante (ce qui distingue les amateurs des professionnels). À l'évidence, la musique 
de tambourin inscrite dans le MB a trait au genre musical seulement. 
3.3.4 Musette 
Contrairement au tambourin , la musette est apparemment une danse née du théâtre, 
car sa « chorégraphie relève des pas de la belle danse » (De Montalembert et 
Abromont, 2010, p. 750) en dépit du fait qu 'elle met en scène des bergers. Il semble 
que sa première apparition ait eu lieu dans un opéra-ballet d'André Campra ( 1660-
1744) en 1703 (Les Muses), où le son de l'instrument éponyme « est imité dans un 
menuet d'une entrée, "La pastorale" » (Little, 2001 b, p. 421 ). Par la suite, d'autres 
compositeurs ont fait usage du même procédé jusqu'à ce que la musique se détache 
2,8 Il faut préciser que les visées de l'ouvrage de Bourcier, d'orientation éminemment historique 
et socio-politique restent toujours associées à l'action du professionnel de la danse classique, 
celle qui a pour objectif la scène. 
2, 9 Dont j'ai trouvé une correspondance dans le 1er Recueil de Blavet. 
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de sa contrepartie chorégraphiée et devienne un genre musical dans les suites 
instrumentales. 
En tant qu'instrument, la musette220 dépasse les limites de la cour et se répand dans 
tous les milieux sociaux avant la 2e moitié du XVIIIe siècle, donnant « naissance à 
l'expression "bal musette" » (De Montalembert et Abromont, 2010, p. 751 ). 
Curieusement l'expression perdure au XIXe siècle, même si la musette en tant 
qu'instrument cède sa place à l'accordéon. 
La musette comme genre de danse, dont les pas sont empruntés de la « belle 
danse », ne fait pas partie de toute évidence des danses de bal , laissant entendre que 
les musettes du MB sont de genre purement instrumental. À noter que 
l'interchangeabilité des instruments dans les recueils au XVIIIe siècle, assez discutée 
dans la présente étude et remarquée dans la plupart des imprimés d'époque en 
métropole, faisait en sorte que des pièces écrites à l'origine pour un instrument étaient 
également appropriées pour d'autres instruments. Différemment des vielles, qui ne 
constituent pas un genre spécifique, la musette s'est détachée de son instrument 
d'origine et est devenue un genre musical , peut-être par l'influence des caractères des 
danses auxquelles la musique était reliée au départ - ce qui n'est pas le cas des 
vielles. 
3.3.5 Menuet 
Considéré comme la danse noble par excellence, le menuet doit sa réputation non 
seulement à des aspects techniques des pas, mais aussi à sa place dans le bal à la 
cour et son déroulement cérémonial. À cela, on potentialise la production musicale 
nécessaire due à la quantité de fois à jouer pendant un bal , à l'accès à la musique 
comme à la danse à travers les notations imprimées et aux effets secondaires d'une 
220 La musette a déjà été objet de discussions dans la section sur la diffusion de la musique 
de danse. 
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éducation de la bourgeoisie quant aux manières distinguées. Et le résultat est un 
genre de danse dont la longévité est impressionnante. 
Les nombreux auteurs dans l'actualité qui traitent du menuet, danseurs et non-
danseurs confondus, ne s'entendent pas quant au caractère du pas de menuet, le pas 
qui compose le menuet dit ord inaire par opposition au menuet chorégraphié aux pas 
et figures221 uniques (et aussi sa propre musique). Les uns le trouvent simple, les 
autres complexe. Leur point en commun cependant est l'effet que doit provoquer celui 
qui le danse à son spectateur, soit l'élégance, la grâce, la détente sans aucun effort 
apparent. 
Le pas du menuet « est composé de quatre appuis répartis sur les 6 temps de 2 
mesures à 3/4, ces deux mesures constituant donc la véritable unité chorégraphique 
dont la musique doit tenir compte » (De Montalembert et Abromont, 2010, p. 673, 
souligné par l'auteur). Le musicien doit prendre soin de « fa ire sentir cette division [en 
quatre mesures ou multiple de quatre] par des chutes bien marquées, pour aider 
l'oreil le du danseur et le maintenir en cadence » (Rousseau, 1768/2007, p. 278). Et la 
figure que les danseurs doivent accomplir sur le plancher au XVIIIe siècle, selon Pierre 
Rameau (1725), est dans la forme imaginaire de la lettre Z, qui remplace la lettre S 
(du roi Soleil) du siècle antérieur (Little, 2001 a). Un Z occupe normalement six pas, 
mieux adapté alors à une section de musique de 12 mesures. Or, la plupart des 
menuets en musique sont en 8 ou 16 mesures par section . La différence était 
probablement résolue à la fin d'une évolution complète d'un seul menuet dansé qui 
varie entre 100 et 120 mesures, selon De Montalembert et Abromont (2010) . Si le 
nombre de couples pouvait aller jusqu'à 40, selon Prudhommeau (1989), il n'est pas 
étonnant que le menuet comme genre musical soit si prolifique, car il en faut un bon 
nombre pour que tous les couples puissent le danser intégralement chacun à leur tour. 
221 Figure ici se rapporte au tracé sur le sol à être suivi par les danseurs. 
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La majorité des menuets du MB sont des pièces unitaires, chacune composée de 
deux sections de 8, 12 ou 16 mesures chacune. Sur un total de 160, 23222 de ces 
menuets se présentent en paire alors que deux sont constitués de 3 pièces. Si ces 
pièces étaient en usage pour la danse du menuet ordinaire, il faudrait fort 
probablement jouer de deux à trois menuets enchaînés pour accompagner un seul 
couple dans une seule évolution . Ce qui justifierait le nombre important de menuets 
dans le manuscrit par rapport aux autres genres. 
Le menuet ne perd pas complètement son prestige au courant du XVIW siècle, se 
rendant même au siècle suivant, car il accomplit un rôle éducatif dans la façon de se 
porter et de se conduire, une façon d'avoir de la distinction, des manières comme 
Guilcher (1969) le souligne dans son étude sur la contredanse. Mais comme genre de 
danse, il est peu à peu remplacé par la contredanse dont l'apogée a lieu pendant la 
2e moitié du XVIIIe siècle223 . À ce moment, le menuet n'est placé qu'au tout début du 
bal (un seul couple à la fois), suivi immédiatement par les contredanses qui deviennent 
de plus en plus la danse favorite des assemblées. 
Ce rôle particulier du menuet, une fois passé son règne, est remarqué aussi au 
Canada, c'est-à-dire après la Conquête. Je souligne deux sortes de témoignages plus 
tardifs qui confirment le menuet comme un bon outil d'enseignement. L'un vient de la 
presse québécoise, existante à partir de 1764, où l'on trouve des annonces de maître 
à danser prêts à enseigner le menuet pour assurer « chez l'élève un bon maintien, 
une démarche et des gestes gracieux» (Bourassa-Trépanier, Poirier, et Brauer, 2003, 
p. 55). Et cela dès la 2e moitié du XVIIIe siècle jusqu'au début du XIXe siècle. L'autre 
témoignage vient des Ursulines de Québec. Il semble que cette congrégation avait 
222 Ce nombre comprend aussi le cas du Menuet MB 216c, apparemment unitaire, mais qui 
semble être prévu à jouer deux fois, majeur et mineur alternativement. 
223 Dans la section sur « L'apogée de la contredanse française », Guilcher (1969) cite quelques 
témoins par rapport à l'importance du menuet comme danse d'exercice au même titre que du 
savoir-vivre corporel : Principes du menuet et des révérences nécessaires à la Jeunesse de 
savoir pour se présenter dans le grand monde, de J.-M. de Chavannes (1767) ; Bacquoy-
Guédon (cours public de danse), cité par Bachaumont, dans ses Mémoires secrets (1778); 
aussi dans les Souvenirs du baron de Frénilly (1768-1828). 
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encore le menuet dans son programme d'enseignement aux filles inscrites à leur école 
en tant que façon d'apprendre l'étiquette au tout début du xxe siècle224 . Si aucun 
document écrit ne peut témoigner de l'actualité du menuet au Canada chez les 
Ursulines deux cents ans après son déclin , on possède en revanche une partition de 
menuet provenant de leurs archives, une possession de Gilles Plante225. Cette piste 
ne pourvoit aucune preuve de son usage, certes, ni à l'époque Nouvelle-France ni 
après, mais fait état d'une circulation quelconque de la partition dans la ville de 
Québec. 
Même si l'étendue de cette étude ne comporte pas une comparaison avec d'autres 
colonies françaises ou avec le phénomène de la danse aux États-Unis, on trouve des 
mentions du menuet dans d'autres ouvrages d'ailleurs , dont je donne deux en 
exemple. L'un relève du livre Dance and its music in America, 1528-1789, où l'auteure 
Kate van Winkle Keller (2007) retrace un récit de la fin du XVI W siècle au Kentucky 
aux États-Unis, où le menuet est mentionné comme la danse qui ouvre le bal avec la 
cérémonie qui en découle. 
L'autre témoignage se trouve dans un article sur la danse de la fin du XVIII e siècle 
écrit par l'érudit Médéric Louis Élie Moreau de Saint-Méry (1796), où après une 
introduction de la danse en général et de son avis sur les influences du climat sur le 
procédé de plusieurs peuples concernant ce divertissement, il donne le menuet 
comme un exemple d'une danse de la métropole française qui a connu une diffusion 
dans les colonies (son essai privilégie surtout les Antilles) . Il fait une description d'un 
bal général sans citer le nom du pays ou l'île, mais les détails dans le contexte de son 
article laissent transparaître un endroit au climat chaud où les danses subissent 
224 Mme Louise Courville m'a confié, en communication personnelle au mois de juin 2013 , que 
pendant ses fouilles dans les archives des Ursulines, une sœur de la congrégation , âgée de 
93 ans en 1979, lui ava it raconté que dans sa jeunesse, comme élève des Ursulines, elle avait 
reçu des leçons de menuet, dont le but était d'apprendre la bienséance aux filles . 
22s En communication personnelle au mois de décembre 2015, Gilles Plante a mis à ma 
disposition une copie d'un menuet qu'il ava it retrouvé chez les Ursulines il y a de cela une 
trenta ine d'années. J'ai comparé ce menuet avec la série de ce genre au MB, et j 'ai trouvé un 
menuet qui lui ressemble, le MB 232b, ayant des variantes entre les deux dans la section B. 
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l'influence de celui-ci , repéré par leur vivacité . La règle du bal est que tout le monde 
s'amuse, ce qui impl ique d'avoir aussi des menuets pour les personnes d'un âge mûr. 
Bref, comme un genre de danse le menuet a eu son règne en métropole comme en 
colonie - c'est le seul genre mentionné dans un document en Nouvelle-France, les 
correspondances de Mme Bégon. Au-delà de la confirmation de ce fait , le MB démontre 
son importance par le simple nombre de menuets qui est bien supérieur à celui des 
autres genres. Il est curieux cependant que la contredanse, un genre contemporain 
au menuet et dont les documents provenant du Régime britannique témoignent avec 
autant d'ardeur226 , ne soit pas représentée dans le manuscrit. 
3.3.6 Pourquoi pas la contredanse? 
Les deux auteurs, ceux qui citent la présence du menuet aux États-Unis (Keller, 2007) 
et dans les Antilles (Moreau de Saint-Méry, 1796), mentionnent curieusement aussi la 
contredanse, comme une danse qui cohabite avec l'autre dans le même espace : le 
bal de la 2e moitié du XVIW siècle. De la Nouvelle-France, aucun témoignage ne nous 
est parvenu , mais aussitôt que le Régime britannique s'est mis en place, la 
contredanse est citée, comme si elle y était depuis toujours 227 . Le livre de 
Contredanses avec les figures , retrouvé au Séminaire de Trois-Rivières et qui a 
appartenu à Pierre René Boucher de la Bruère, est probablement entré après la 
Conquête, ne devenant pas un témoin direct de l'époque de cette étude. Il semble que 
toutes les cond itions aient existé en colonie pour que la contredanse prenne sa place. 
226 À ce propos, il est intéressant de consulter l'ouvrage de Simonne Voyer (1986), où l'auteure 
donne une liste de témoignages , notamment de la 2e moitié du XVIIIe siècle à propos de la 
contredanse dans l'ancienne colonie française en Amérique. 
221 Pour ne citer qu'un seul exemple , Pierre de Sales Laterrière (1873, p. 61 ), Français qui 
séjourna au Canada vers 1770, dit : « Jamais je n'ai connu nation aimant plus à danser que 
les Canadiens ; ils ont encore les contre-danses françaises et les menuets, qu'ils entremêlent 
de danses anglaises ». 
209 
Le menuet et la contredanse sont les genres inséparables du XVIW siècle, le premier 
en déclin et le deuxième en expansion à mesure que le siècle avance. Selon Guilcher 
(1969, p. 13), le menuet prolonge une esthétique déjà ancienne, tandis que la 
contredanse « est jeu, liberté, famil iarité et caprice ». Elle remplace le menuet dans le 
bal de la cour et devient la danse privilégiée dans les bals publics (autorisés par le 
régent en décembre 1715). Ce n'est plus le rang qui détermine qui prend place dans 
le bal et dans quel ordre, mais la capacité de payer son entrée. À cette distinction, on 
en ajoute une autre concernant la constitution des pas : alors que pour le menuet le 
pas est prescrit, pour la contredanse les pas sont accordés d'avance par les danseurs 
(les plus maîtrisés ou les plus à la mode) - selon Burford et Daye (2001 ). 
D'origine anglaise , la contredanse a été introduite à la cour française à la fin du XVll8 
siècle, d'abord par Isaac d'Orléans. Ensuite, André Lorin consigne sur deux 
manuscrits les contredanses qu'il a choisies en Angleterre, avec une méthode 
d'écriture de la danse de sa plume (et ce, avant le système Feuillet-Beauchamps). 
Dans son acclimatation en France, il semble que la contredanse emprunte les pas de 
la belle danse, contaminant « également ces danses (menuet, passepied, gavotte, 
rigaudon), donnant naissance au cotillon » (De Montalembert et Abromont, 2010, p. 
292). Et sa forme la plus développée au milieu du XVl ll8 siècle est le cotillon pour 
quatre couples, selon Burford et Daye (2001) . 
Le mouvement de remplacement du menuet par la contredanse dans les bals se fait 
graduellement, où la partie du cérémonial est encore sous la charge du menuet, suivi 
par la contredanse qui représente la cour plus jeune, tandis que celui-là est réservé à 
l'ancienne cour, qui semble avoir dédaigné les danses « trop badines et folâtres pour 
des personnes du bel air » (Guilcher, 1969, p. 58). De plus, « il n'est pas nécessaire, 
pour la pratiquer, de suivre des années durant l'enseignement d'un maître et 
d'assimiler le style d'un milieu » (Guilcher, 1969, p. 60). 
Les auteurs sont unanimes à proclamer la vivacité de la musique de la contredanse. 
Quelle est cette musique? Dans son examen en profondeur portant sur la 
contredanse, Guilcher (1969, p. 66) montre que, en parallèle à des compositions 
nouvelles d'un nombre non négligeable, « une part considérable de l'ancien répertoire 
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français [précédemment affecté à d'autres danses] est en train de se reconvertir en 
contredanse ». Ainsi y trouve-t-on des airs de danses graves à la mode ancienne : 
des airs chorégraphiés, des entrées de ballet, des airs de rigaudons, de forlanes , de 
menuets, de branles, de bourrées, d'allemandes et de gavottes228 . Aurait-on pu utiliser 
les airs de menuet du MB pour danser la contredanse? Ou même les airs de musettes 
et de tambourins? 
Le menuet comme la contredanse sont des genres répandus dans les milieux citadins, 
parisien d'abord et provincial ensuite. Il semble cependant, que dans le milieu rural , la 
dernière aurait eu plus de chance de faire sa place, même si modifiée, comme 
Guilcher (1969) le constate, puisque les campagnes privilégient la danse de groupe. 
Le mouvement d'expansion dans ce milieu serait toutefois survenu plus tard durant le 
XIXe siècle, avec le développement plus efficace du transport et des communications 
entre la ville et la campagne. 
En Nouvelle-France, quel aurait été le modèle de danse dans le milieu rural? Il est 
vrai qu 'il y a des récits de bals à la campagne auxquels participaient des citadins. Pour 
ne citer qu'un exemple , Mme Bégon témoigne que les filles de M. de Longueuil sont 
allées aux noces chez un habitant, en allusion à leur participation aux bals (Bégon, 
1972, dans sa lettre datée de 27 janvier 17 49). Quelles danses feraient partie du 
répertoire à la campagne? Y aurait-il une distinction entre danse urbaine et rurale? Y 
aurait-il une distinction entre danse noble et paysanne? Sans avoir les données 
suffisantes pour répondre à ces questions, je regarderai du côté de la formation du 
milieu rural en colonie. À en croire les études de Leslie Choquette (2001 ), la société 
rurale traditionnelle au Québec est en fait la résultante de l'adaptation d'une population 
non-rurale à des contraintes imprévisibles. À peu près la moitié des migrants français 
est issue d'une population citadine, ce qui lui fait affirmer que la« Nouvelle-France n'a 
pas été quasi uniquement colonisée par un solide paysan comme le voulait la vision 
traditionnelle » (Choquette, 2001 , p. ix). Dans ce cas , les colons auraient apporté avec 
22s À remarquer que plusieurs auteurs des imprimés consultés dans la présente étude ont 
publié aussi des recueils de contredanses, dont nombre des airs sont un emprunt des 
anciennes danses. 
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eux leurs coutumes de danses aussi citadines? Pierre Chartrand (2009) croit en effet 
que, concernant la danse et pour des raisons différentes de l'auteure ci-dessus, il y a 
eu un phénomène semblable au « choc de patois » de la langue française : les 
Normands, Charentais et Poitevins qui vivaient côte-à-côte n'étant pas assez 
nombreux pour former des communautés à part, les danses régionales n'auraient pu 
survivre, ouvrant l'espace à des formes et genres de danses où tous peuvent se 
mettre d'accord pour les pratiquer ensemble. Quel genre de danse pouvait représenter 
tel phénomène? Quelle danse les filles de M. de Longueuil auraient-elles pu danser 
aux noces campagnardes (chez l'habitant)? La question restant posée, il est permis 
cependant de penser que la contredanse pouvait bien être une possibilité : une danse 
de groupe, à la mode et privilégiée par les jeunes. 
« Pourquoi pas la contredanse? ». Du point de vue de la colonie, vu la population 
urbaine réduite (environ 8 000 à Québec à la fin du Régime français tous niveaux 
sociaux confondus), il se peut que dans la ville les danses aient été réparties entre 
l'élite - danses anciennes de la cour - et celles populaires 229 , où peut-être la 
contredanse a occupé une place. Il se peut que dans le milieu rural les danses 
populaires de la ville soient aussi recherchées pour accommoder des visiteurs 
d'origine urbaine. 
Du point de vue du MB, les spéculations peuvent aller dans trois directions au moins, 
dont les frontières semblent être floues. S'il s'agit de la musique pour être dansée par 
l'élite en Nouvelle-France qui se veut une extension de la noblesse de cour, le menuet 
comble bien sa fonction à un double titre : les manières distinctes et la danse elle-
même. Si les contredanses empruntent ses airs de plusieurs autres danses, les 
danses inscrites dans le MB peuvent bien satisfaire ce besoin. La troisième direction 
met en relief un usage possible du MB, moins destiné à la danse qu'à une écoute 
229 Dans son article « Soldat à Québec, 1748-1759 », l'historien Gilles Proulx (1979, p. 559) 
retrace un témoignage de danse chez Marguerite Brusseau où « on passe toutes les nuits à 
faire tapage avec des soldats, à faire trembler les planchers à force de sauter et de danser ». 
Si l'on ne peut pas dire quelle est la sorte de danse, on peut en déduire ce qu'elle n'est pas : 
cela ne semble pas être une danse élégante de la noblesse. 
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relativement passive du public consommateur. C'est le sujet avec lequel je finis la 
présentation de cette étude. 
3.4 À la danse ou à l'écoute? 
L'entreprise de la présente section s'est structurée autour de l'augmentation de 
l'horizon de l'examen du MB en le regardant dans son espace social d'apparition, la 
Nouvelle-France. Pour ce fa ire , j'ai envisagé deux champs d'examen, celu i de la 
diffusion et celui de la jouissance de son contenu le plus évident, la musique de danse. 
Compte tenu du peu de données primaires dans cette étape, soit à propos du MB, soit 
de son contenu, toutes les réflexions sont basées sur des possibilités d'usage du MB 
dans le plan plus spécifique et sur des possibilités d'existence de la musique de danse 
en Nouvelle-France dans le plan plus général. Dans cette étape, les études socio-
historiques de la colonie sont alignées aux études des genres de musique de danse 
orig inalement français (source de la musique copiée dans le MB). 
Dans ce dialogue entre le MB et son espace de diffusion et de jouissance, on observe 
que la famille Berthelot en particulier et la Nouvelle-France en général avaient les 
conditions pour l'exercice de cette musique : quelques instruments mélodiques, 
quelques musiciens (notamment militaires) et même quelques maîtres de danse ; une 
élite, dont faisait partie aussi bien la noblesse que les notables de la ville (surtout 
marchands), qui participaient aux bals où l'on pouvait danser le menuet. 
Toutefois, à côté des genres de danse dans le MB, on trouve des genres musicaux 
non reliés directement à la danse, du moins à prime abord ou sinon, à l'exception des 
menuets, les genres de danse présents sont moins pour danser que pour écouter. Ce 
qui amène à réfléch ir à la pertinence de la danse comme dessein premier dans la 
constitution du document. Ainsi devrait-on prendre en considération que, si les genres 
musicaux étaient à l'origine associés à la danse, l'histoire apprend qu'ils se sont 
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développés en prenant leur distance avec les pas de danse, ayant de moins en moins 
une fonction directement liée à ce divertissement230 . 
La musique de danse dans l'esthétique française231 des XVI 1° et XVI 11° siècles naît 
avec le genre de danse à laquelle elle est attachée, mais prend son envol de maturité 
jusqu'à obtenir son indépendance par rapport à la danse, n'ayant de celle-ci que le 
terme qui l'a baptisée quand il y en a un : elle devient un genre instrumental. 
Concernant les aspects de la composition instrumentale, le principe ordonnateur de 
la danse qui renvoie à la mesure est aussi à l'origine de la structure formelle de la 
musique qui , plus tard , ne sera plus « au service de » la danse. Il ne faudra alors que 
le temps pour que les procédés compositionnels transforment le genre originellement 
dansant en une sorte de pièce instrumentale à part entière, où le résu ltat n'est plus en 
mesure de faire danser, même si l'empreinte de la danse est restée représentée par 
son nom. 
Quant à la façon d'organiser les danses (et leur musique, évidemment) pour un usage 
de premier plan, c'est-à-dire pour la danse effective, la formule la plus en vogue est 
de les agencer dans une séquence en progression de vitesse , de la plus lente à la 
plus rapide - ainsi naît la suite . D'aussi loin qu'on puisse le retracer, ce phénomène 
qui trouve son apogée dans le Baroque, provient de la Renaissance. Et si les 
publications de musique destinées à cet usage sont composées de pièces sans une 
parenté tonale ni mélodique, sans un ordre préalablement établi , c'est à l'interprète de 
choisir celles qui vont constituer une suite, comme nous le rappelle l'organiste et 
claveciniste Hélène Panneton (1984 ). On y retrace l'origine des formes musicales, 
230 Il s'agit ici bien entendu de l'évolution des genres de la « belle danse », objet de la présente 
étude. Suivant le développement de la danse du spectacle par après, on observe que le ballet 
classique se déploie conjointement aux genres orchestraux qui sont à lui associés. 
231 Dans cette étude il n'est pas question de discuter des caractères associés à plusieurs 
danses, constitués surtout dans les représentations scéniques de ballet de cour et ses 
successeurs, mais plutôt du développement du genre instrumental à partir de cette musique à 
travers la voie de la pratique de danse hors scène, les bals. 
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dont le germe se trouve à la Renaissance, quand« la danse s'impose en associant la 
fonction de représentation à celle d'exercice récréatif» , selon Piccardi (2006, p. 610). 
De même que la musique de danse est à l'origine du développement extraordinaire 
de la musique instrumentale, il semble que cette séquence de pièces musicales de 
genres de danse soit à la genèse de la forme musicale symphonique, passant par la 
suite de variations et par la sonate232 . D'ailleurs, le menuet, qui en sera souvent le 
troisième mouvement, est la trace la plus évidente de cette genèse233 . 
Le MB présente les genres musicaux dans un ordre unique pour l'époque, comme 
déjà discuté. L'agencement des pièces se fait par genre et non par tonalité, ni par 
ordre croissant de vitesse des pièces. La discussion de la présente section nous 
démontre que de tous ces genres, le menuet seul serait approprié à la danse, les 
autres ayant un caractère moins utilitaire et plus indépendant de la danse. Autrement 
dit, ils seraient destinés plutôt pour être écouté. À moins, bien entendu, que les 
marches, tambourins et musettes aient un usage particul ier dans une représentation 
théâtrale quelconque au sein de la colonie - ce qui est tout à fait possible du point de 
vue de l'existence de cette sorte de représentation234 et peut-être plus problématique 
du point de vue des exigences techniques des danses235 . Le MB aurait-il été projeté 
232 Dans le chapitre sur « L'âge du baroque » issu de son livre Histoire de la danse et de la 
musique de ballet, le musicologue Pau I Nettl ( 1966) traite justement du processus de la 
transformation de la suite de danses jusqu'à la symphonie. 
233 Ce mouvement linéaire de transformation doit être nuancé. Gilles Plante (1982) fait une 
analyse succincte des recueils de danses en France au XVIe siècle, appelés « danseries », et 
conclut que ce répertoire, à première vue destiné à faire danser, semble plutôt destiné à être 
écouté. 
234 À titre d'exemple, Mme Bégon témoigne de la présence d'une « comédie qui doit se jouer 
les trois derniers jours gras » (Bégon , 1972, p. 83, lettre datée de 14 février 1749). 
235 À remarquer qu'à cette époque les danses du théâtre se distinguaient des danses des bals , 
surtout par leurs défis techniques. 
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plutôt pour des concerts que pour la danse236 ? Ou peut-être aurait-il été projeté pour 
les deux, suivant ce que le contexte demande? 
236 Même à l'égard des menuets du MB, certains laissent entrevoir un usage moins utilitaire. À 
titre d'exemple, le « Menuet d'Handel », MB 191b(Figure10), est composé d'un nombre impair 
de mesures, pas tout à fait commode à la danse du menuet. 
CONCLUSION 
Si tous les matériaux musicaux destinés aux événements en Nouvelle-France avaient 
été enregistrés d'une façon quelconque, même imparfaitement, depuis le XVIIIe siècle 
(voire avant), on disposerait alors de documents sûrs qui permettraient une 
reconstitution fidèle du fait musical propre à la colonie . Ce n'est malheureusement pas 
le cas. Cette absence est en partie comblée par le MB. En effet, si à première vue ce 
dernier ne donne qu'un aperçu de ce qu i pouvait se faire dans la colonie française en 
ce qui concerne la musique de danse, une analyse plus poussée dévoile des 
renseignements plus précis qui permettent d'esquisser une interprétation possible de 
l'artefact, même s'il reste plus de questions que de réponses. 
J'ai voulu mettre en lumière le contenu musical du MB dans son contexte social. Le 
cas du MB est significatif dans la mesure où il se trouve presque tout seul en ce qui 
concerne la musique de danse en Nouvelle-France ; je dis bien presque en pensant 
au livre de Contredanses avec les figures , document datant de l'après-Conquête 
britannique. Le contenu du MB constitue une concentration exceptionnelle de genres 
musicaux dansés en métropole : dans un seul volume on trouve des méthodes 
d'enseignement pour plusieurs instruments et 238 pièces instrumentales organisées 
par genre. 
Ces deux univers contemporains, le MB et son contexte, sont éclairés par une autre 
réal ité, l'émergence dans les études musicologiques actuelles d'un intérêt spécifique 
pour la musique ancienne. À l'œuvre, le goût de l'archive (comme dirait l'historienne 
Arlette Farge, 1989) et de la fouille archéologique ; l'étude d'objets vus comme 
artefacts, c'est-à-dire créés pour accomplir un rôle social quelconque et actuellement 
isolés de leur contexte original ; l'ouverture aux interrelations entre ces artefacts et 
d'autres données provenant du contexte ; bref une tentative de restitution de cet 
artefact en interaction avec son environnement d'origine . 
Ce type d'étude privilégie l'analyse immanente de l'objet afin de l' interpréter comme 
fait social. Dans ce sens, le premier plan d'examen du MB est celui de ses éléments 
constitutifs . Évidemment, comme il s'agit d'une restitution, les résultats sont toujours 
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provisoires. Si les informations consignées dans l'artefact suscitent une lecture plus 
précise, le contexte de son usage par contre fournit moins de données évidentes. 
Plutôt qu 'une œuvre achevée, l'étude révélerait donc des lacunes dont le comblement 
se trouve dans la construction des possibilités d'usage de l'artefact, guidée aussi et 
surtout par son contenu . 
Quels rapports la musique de danse et la société en Nouvelle-France entretiennent-
elles? La question élaborée dans la foulée de la revue de littérature a permis la 
construction de la méthodologie dont les données musicales sont privilégiées , sans 
pourtant s'imposer dans l'absolu . Je fais appel à d'autres données, surtout socio-
historiques, vu le caractère de l'ensemble de la recherche . Les analyses proposées 
considèrent notamment la nature des partitions inscrites dans le MB : il s'agit plutôt de 
copie que de compositions originales. De ce fa it, les analyses de la notation musicale 
sont accomplies en deux temps : l'une se fait par comparaison entre la copie et la 
pièce originale (ce qui présuppose une recherche des correspondances avec les 
imprimés en circulation à l'époque) et l'autre a lieu dans le propre du texte musical , à 
travers le répertoire des signes musicaux privilégiés pour consigner la ponctuation 
musicale. Cette dernière analyse peut, d'ailleurs, s'avérer source utile à ceux qui 
veulent exécuter les pièces du MB sans se référer aux imprimés-sources, dans la 
mesure où elle a révélé les usages particuliers de certains signes, là où ils peuvent 
être mal compris si l'on suit la façon actuelle de les décoder237 . 
Ce recoupement plutôt synchronique que diachronique fait ressortir les éléments à 
l'œuvre dans l'acte de copier en dénotant, en quelque sorte, l'usage planifié par le 
copiste et les indices d'évolution durant son ouvrage. À ce titre, le manuscrit propose 
un récit par éléments indirects, contrairement aux imprimés où ces éléments sont 
contrôlés par définition. 
Un premier examen du manuscrit révèle les choix délibérés du copiste aussi bien que 
ses hésitations. Le choix des pièces, l'emploi délibéré des signes musicaux selon les 
237 Je pense ici particulièrement au signe d'« aller à la boîte 2 », dont le décodage n'est pas 
exactement comme celui en usage actuel. 
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besoins du copiste, une notation soignée, les transformations accidentelles ou 
délibérées des pièces, leur organisation intentionnelle par genres, ce sont-là des 
indices qui témoignent de la compétence musicale du copiste238 . Les copies d'un 2e 
dessus, peu fréquentes dans le document et dénotées par des emplacements indécis, 
indiquent des hésitations quant à son utilité dans la réalité d'usage du manuscrit. 
Dans un deuxième temps, l'examen indique un document créé pour un usage plutôt 
personnel que pour répondre à une demande quelconque ; ou tout au plus pour un 
usage partagé où la présence du copiste serait prévue. Les annotations du copiste 
sous la forme d'ajout d'ornements (en abrégés ou réalisés) ainsi que les signes pour 
le guider dans l'exécution des pièces constituent des « indices interprétables » 
(Baroni , 2003) d'une réelle pratique musicale . À cela s'ajoutent les renseignements 
consignés dans la section qui précède celle des pièces instrumentales : les méthodes. 
D'abord , il n'y a nulle part une table d'ornements qui puisse guider l'usager quant à la 
façon de les réaliser - bien que si pour le copiste cela allait de soi, peut-être trouvât-il 
inutile de les expliquer. Ensuite, il ne s'agit pas de l'intégralité des méthodes des 
instruments concernés, mais plutôt de quelques sujets choisis à l'avance à propos de 
chaque instrument - d'où l'expression « traités complémentaires » de Dufourcq 
(1968) - les « Cadences sur le flageolet» en sont l'exemple le plus frappant. Il est 
vrai , fort probablement, que les sources du copiste les présentaient ainsi, renforçant 
le fait qu 'il consignait ses notes à mesure de leur appropriation. 
Dans un troisième temps, il est clair qu 'il s'agit d'un document qui a subi une évolution 
dans l'acte de copier. À ce sujet, il n'est pas possible de comparer la section des 
méthodes avec celle des pièces instrumentales, car chacune est constitué d'un 
ensemble d'écrits distincts. Les méthodes sont écrites au moyen de l'alphabet 
conventionnel , dont la notation se fait en employant l'espace physique du papier en 
238 Curieusement, le scripteur du MB semble satisfaire aux réquisits de la profession de 
« copiste » selon le Dictionnaire de musique de Jean-Jacques Rousseau (1768/2007), 
notamment à l'égard de la distribution de la musique notée dans les pages, aussi bien que la 
proportion de l'espace utilisé dans les mesures de chaque pièce (la division de l'air en mesures 
égales et la division des mesures en temps égaux, du point de vue de l'espace). 
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continu jusqu'à la fin du sujet noté. Bien que l'acte d'écrire puisse être interrompu et 
continué plus tard , dans le cas de l'objet d'étude, le nombre de pages que chaque 
traité complémentaire occupe indique que le copiste a fini d'en écrire un avant de 
commencer l'autre. Il est clair que les deux pages vierges laissées entre les traités 
complémentaires sont contrôlées par le copiste, confirmant un emploi des pages 
successivement. D'un autre côté, le nombre de pages vierges laissées jusqu'à la fin 
de cette section (environ deux tiers du restant des pages) indique une prévision 
excédentaire . 
Si l'emploi des pages de la section de méthodes a été successif, cela ne semble pas 
être le cas pour la section de pièces instrumentales étalées sur les 236 pages en 
portée musicale, à moins de considérer chaque assemblage de genres comme une 
unité. Ainsi , à l'intérieur de chaque module, on identifie une notation en succession, 
mais qui ne conserve pas nécessairement une séquence temporelle de l'acte de 
copier pour l'ensemble de la section239 . La dernière page notée ne paraît pas être la 
page 320, mais plutôt la page 254 (la dernière de la section de menuets). Le projet 
était sans aucun doute d'assurer une succession des pièces musicales du même 
genre à mesure de leur appropriation . Mais il me semble que les genres aient été 
définis chemin faisant. Sinon, pourquoi noter seulement un vaudeville en laissant 
plusieurs pages vierges par après? Ou comment expliquer l'inexistence 
exceptionnelle de pages vierges entre les 5 pièces pour vielles et la séquence de 
tambourins? Et Les vendangeuses de Couperin et Le Retour des vendangeuses qui 
sont les seules de leur type , presque perdues, entre la séquence de tambourins et 
musettes? Que dire du fait que la première séquence de genres, les marches, est 
constituée de pièces où les intitulés paraissent plus importants que le genre, tandis 
que par la suite, les genres dominent, en laissant dans l'obscurité les titres et les 
compositeurs? Il semble que les limites imposées par le matériel (le cahier préparé 
d'avance), par la disponibilité du matériau musical et par l'écoulement du temps , aient 
influencé la forme finale du manuscrit, au gré aussi de l'évolution des besoins du 
239 Cela se fait, bien entendu, en faisant complète abstraction de tout réemploi des pages 
postérieurement à la Conquête, hors la période étudiée. 
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copiste lu i-même par rapport au dessein à l'origine de son acte de copier. Un usage 
planifié , sans doute, qui a probablement subi des changements depuis son point de 
départ. 
À défaut d'une mention spécifiquement reliée à l'existence du manuscrit qui lui soit 
contempora ine , j'ai utilisé des données historiques en rapport avec le contenu du MB. 
Ainsi, la présence d 'instruments , d'instrumentistes et des espaces sociaux de 
jouissance de cette musique permettent de conclu re que le MB a pu bien être réalisé 
et utilisé en Nouvelle-France. Il reste toujours la question de savoir si l'usage du MB 
a été pour une danse effective ou pour une simple écoute. D'après les caractères des 
genres les plus importants du document, les menuets qui y sont notés pouvaient bien 
constituer un matériau pour les bals, tandis que les marches, tambourins et musettes 
seraient moins adaptés à cette sorte de divertissement donc plus propice au théâtre 
et, comme tel , reliés davantage à des chorégraphies. 
Cette discussion suscite un nouveau regard sur le MB, à savoir qu'il s'agit d'un 
document qui suit de proche le développement de la pratique musicale en métropole 
et est constitué de la musique au service de la danse aussi bien que des pièces 
musicales dont le genre devient de plus en plus indépendant de la danse. Ce n'est 
pas seulement par l'inclusion d'un imprimé en vogue en France comme dans toute 
l'Europe, dans ce cas-ci la méthode de Hotteterre, mais aussi par le potentiel d'usage 
constaté dans la recherche que le MB fait écho à ce qui se passe en métropole. 
Toutefois , ce n'est pas sans accomplir une métamorphose, évidente dans l'analyse 
du choix et de l'arrangement de son contenu aussi bien que dans l'analyse des pièces 
(les transformations accidentelles et délibérées). Ainsi, à la fin du Régime frança is, au 
milieu du XVIW siècle, la musique de danse est transportée de la métropole à la 
colonie et alors métamorphosée, tel qu'en témoigne le MB qui semble partagé entre 
le rôle de faire danser et celu i de faire écouter. 
Sommes-nous devant une plus grande indépendance du genre musical (par rapport 
à la danse) qu'en métropole, justement due aux conditions de la colonie? Anticipons-
nous un mouvement en germe en Europe, certes , mais où la cristallisation de la 
musique savante semble retarder le processus inévitable, alors que la colonie, où les 
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traditions sont moins fixes ou stables, se révèle comme terreau plus fertile? S'il n'est 
pas possible de répondre à ces questions par l'analyse des données recueillies dans 
la présente recherche, tout au moins s'agit-il bel et bien de l'appropriation d'une 
pratique culturelle, en s'émancipant du modèle qui la constitue240 en quelque sorte. 
Essayer de conclure de cette analyse du seul manuscrit de ce type que la musique de 
danse en Nouvelle-France était limitée aux menuets, serait autant fausser la possible 
vérité que de nier les pistes ouvertes par l'existence du livre de Contredanses avec 
les figures. Mais l'étude révèle une possible pratique de la musique de danse comme 
genre, pour un divertissement quelconque, soit pour la danse, soit pour l'écoute. En 
outre, le MB se révèle être un document unique du fait qu'il présente un contenu 
didactique beaucoup plus large qu'aucune méthode connue en métropole , secondé 
par un corpus de pièces instrumentales, classées par genre, procédure tout à fait 
originale. Si les traces des sources d'origine du contenu musical du manuscrit sont 
perdues (étaient-elles en colonie au moment de copier?) , on peut du moins considérer 
la copie comme une trace de l'existence de cette musique en colonie. 
Enfin , ma recherche se situe dans la lignée des études dont la question de base peut 
ainsi s'exprimer : a-t-on déjà tout dit à son propos? Si je peux paraphraser Barthes 
(1966, p. 9) « il n'y a rien d'étonnant à ce qu'un pays reprenne[ ... ] périodiquement les 
objets de son passé et les décrive de nouveau pour savoir ce qu'il peut en faire ». 
240 Signe du concept de transfert culturel développé par Michel Espagne (2013). 
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ANNEXE A 
DOCUMENTS D'ÉPOQUE CONSUL TÉS POUR LES RÉFÉRENCES SUR LA 
MUSIQUE DE DANSE EN NOUVELLE-FRANCE 
Une partie de la présente étude se fonde sur des sources historiques d'époque, soit 
les relations annuelles, les journaux, les correspondances et j 'ajoute à ma liste un 
ouvrage d'histoire. J'ai été exposée à leur existence à mesure de ma revue de 
littérature sur le sujet de mon étude, c'est-à-dire que je dois leur connaissance à 
d'autres auteurs qui y ont puisé . De toute cette liste j'en ai lu trois intégralement soit 
les Lettres au cher fils de Mme Bégon, le Journal du Marquis de Montcalm et la 
Correspondance du gouverneur de Beauharnais et de l'intendant Hocquart de 1730. 
Étant donné la masse importante de renseignements dans la totalité des autres 
documents, je me suis guidée tantôt par l'étude consultée, tantôt par la date à laquelle 
je me référais, ajoutant à la démarche parfois une consultation au hasard, sans 
compter bien entendu une lecture en survol de l'œuvre à commencer par son 
introduction et sa table de matières pour me familiariser avec son contenu et son but. 
La liste bibliographique dont je fais état ici n'est pas exhaustive du point de vue de 
l'histoire de la Nouvelle-France, mais elle se trouve assez représentative de mes 
recherches en général et du phénomène musical en particulier, notamment à propos 
de la danse, en assumant évidemment qu'elle vient accompagnée de sa musique, 
même si celle-ci n'est pas relevée dans les documents. Les relations annuelles 
consignent les faits année par année, souvent écrites par les missionnaires et 
communautés religieuses. Les journaux prennent note des événements journaliers et 
dans le cas de la Nouvelle-France on en trouve de trois sortes : le journal des religieux 
(celui des Jésuites) et les journaux de civils et de militaires. Et les correspondances 
complètent le style littéraire historique, parfois se confondant même avec les journaux, 
comme c'est le cas des lettres missives de Mme Bégon, d'une assiduité d'écriture quasi 
journalière. 
Dans la liste qui suit je fais un bref commentaire à propos du document, de son 
contexte, de son auteur et je souligne son importance directe ou marginale pour mon 
étude. 
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Les documents des communautés religieuses : 
a) Le Journal et les Relations des Jésuites. 
Les Jésuites avaient deux types de documents où ils consignaient les faits de leurs 
missions : le Journal et les Relations. Ces dernières, adressées avant tout à des 
lecteurs qui s'intéressaient au succès des missions dans les colonies, se constituaient 
des événements destinés à animer la foi et la piété . Le Journal au contraire, de 
caractère non public, contient des détails intimes de leur jour à jour. C'est celui qui 
fournit le plus de renseignements à propos de la musique dans la colonie, bien que 
d'une façon encore bien timide en ce qui concerne la musique profane. L'édition du 
Journal des Jésuites publié d'après le manuscrit original conservé aux archives du 
Séminaire de Québec par MM. les abbés Laverdière et Casgrain (1871 ), renferme la 
période de 1645 et 1670 avec quelques lacunes, mais il semble qu'à l'origine le journal 
ait été écrit jusqu'en 1755 (certains volumes sont probablement perdus). 
Quant aux Relations de Jésuites contenant ce qui s 'est passé de plus remarquable 
dans les missions des pères de la Compagnie de Jésus dans la Nouvelle-France , elles 
sont parues à partir de 1632 annuellement chez Sébastien Cramoisy, à Paris, jusqu'en 
1673. En 1858, pour des raisons plutôt historiques que missionnaires ou mercantiles 
ou coloniales, elles ont été rééditées chez Augustin Coté. Une autre édition, sous la 
charge du journaliste Reuben Gold Twaites, est parue à Cleveland entre 1896 et 1901, 
cette fois-ci en version plus complète , réunissant l'édition d'Augustin Coté et « nombre 
d'autres documents d'archives glanés en Amérique et en Europe » (Comminges, 
1976, p. 842), intitulée The Jesuit Relations and A/lied Documents 1610-1791. Elles 
renseignent sur les aspects de la vie dans les missions, comprenant la description des 
autochtones, de la faune, de la flore, du progrès du christianisme jusqu'aux exposés 
sur la vie civile. Une partie de ces renseignements sont puisés dans leur Journal. 
Installés en Nouvelle-France dès le début du XVIIe siècle, les Jésuites ont développé 
leur mission dans tout le territoire, ayant Québec comme quartier général , tandis que 
la communauté de Récollets, aussi présente, y a eu une histoire plus discrète. Les 
Sulpiciens quant à eux se sont installés surtout à Ville-Marie (Montréal) dès ses débuts 
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(1642)241 . En termes de témoins des activités de la colonie, les Jésuites sont les plus 
remarquables , notamment à cause de leur étendue sur le territoire. 
On retrouve dans le Journal quelques mentions à des bals et des ballets dans ce 
début de colonie de peuplement, entre les années 1645 et 1667. 
b) Juchereau de la Ferté de Saint-Ignace, Jeanne-Françoise et Duplessis de 
Sainte-Hélène, Marie-Andrée (1939). Les Annales de /'Hôtel-Dieu de Québec, 
1636-1716. Québec : L'Hôtel-Dieu de Québec. 
Le texte de ces annales a été composé à partir des mémoires de la religieuse 
hospitalière de l'Ordre des Augustines et supérieure de l'Hôtel-Dieu de Québec 
Jeanne-Françoise Juchereau de la Ferté de Saint-Ignace (1650-1723), dictées à la fin 
de sa vie à mère Marie-André Regnard Duplessis de Sainte-Hélène. Plusieurs 
renseignements puisent dans les archives de l'institution. Dans les Annales de /'Hôte/-
Dieu de Québec on trouve quelques mentions à des concerts et opéra chez l'intendant 
Jacques Raudot, entre 1706 et 171 O. 
Relations de voyage : 
a) Diéreville (1708). Relation du voyage du Port Royal de /'Acadie ou de la 
Nouvelle France. Rouen : J.-B. Bensonge. 
Le rapport du voyage en prose et en vers du chirurgien et écrivain Diéreville (Marin 
Dières, Sieur de Diéreville242 ), parti de France en 1699 et rentré en 1700, a été sous 
la gouverne de l'intendant de La Rochelle, Michel Bégon. Ce dernier est le père de 
241 En ce qui concerne les descriptions des communautés religieuses et leurs activités 
musicales en Nouvelle-France, aussi bien que les auteurs de ses ouvrages témoins de la vie 
en colonie, je renvoie aux textes de Jean-Pierre Pinson (2003a, 2003b), « Les communautés 
féminines » et « Les institutions religieuses », tous les deux dans l'ouvrage-synthèse La vie 
musicale en Nouvelle-France (Gallat-Morin et Pinson , 2003). 
242 On doit plusieurs renseignements de la vie de Diéreville à l'édition critique de 1997 par 
Normand Doiron de la Relation du voyage du Port Royal de /'Acadie ou de la Nouvelle France, 
suivie de poésies diverses, publiée dans la collection Bibliothèque du Nouveau Monde. 
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Michel Bégon de la Picardière qui deviendra intendant de la Nouvelle-France entre 
1710 et 1726 et beau-frère d'Élisabeth Bégon , la célèbre épistolière. Diéreville y décrit 
les voyages d'aller et de retour et les mœurs des habitants et des sauvages, avec un 
intérêt particulier pour la faune et flore . Son ouvrage semble avoir connu du succès 
auprès d'un public de la métropole « avide d'exotisme » (Rousseau, 1969). Il décrit un 
divertissement organisé sur le navire de retour, composé de chant et musique 
instrumentale. 
b) Découvertes et établissements des Français dans l 'ouest et dans le sud de 
l'Amérique septentrionale [1614-1754]. (1887). Mémoires et documents 
originaux recueillis et publiés par Pierre Margry. Paris : Maisonneuve Frères 
et Ch. Leclerc. 
Cette publication en six volumes re lève des correspondances et des rapports de 
voyages de plusieurs expéditions à l'intérieur du pays : les Grands Lacs, l'Ohio, le 
Mississipi , les montagnes Rocheuses, bref, entre le golfe du Mexique et le fleuve 
Saint-Laurent. L'étendue du territoire est beaucoup plus large que celui de la présente 
étude, outre le fait que mon étude se restreint à la dimension urbaine (si l'on peut ainsi 
décrire les débuts de la cité en Nouvelle-France) et les documents en question 
s'attardent notamment sur les postes de traites. L'importance pour moi se trouve dans 
un document repéré dans le cinquième volume de la série, ordonné comme chapitre 
cinq , intitulé « Les premières postes de la Lou isiane - Relation de Pénicaut ». Natif 
de La Rochelle , le rapporteur part de cette ville en 1698 vers la Louisiane, 
accompagnant les explorateurs M. le Comte de Surgère et M. d'Iberville et retourne 
en France en 1723 en décrivant les faits autour des établissements dans le Mississipi. 
Ce qui suscite mon intérêt est une anecdote dans sa description des sauvages 
Colapissas et Nassitoches pendant l'année 1706, où un joueur de violon de son 
groupe avait appris aux filles du village le menuet et la bourrée (Découvertes et 
établissements des Français dans l'Ouest et dans le sud de l'Amérique septentrionale 
[1614-1754], 1887, p.466-467)243 . 
243 C'est grâce aux fouilles d'Élisabeth Gallat-Morin que je su is arrivée à cette référence. 
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Journaux: 
a) A journal! of ye travails of Major John Livingstone from Annapolis Royall in 
Novia Scotia to Quebeck in Canada, from thence to Albany and soe to Boston, 
begun Oct. 15, and ended Feb. 23, 1710/11 (1924 ). Dans Calendar of State 
Papers Colonial, America and West lndies. (Vol 25, 1710-1711). London: His 
Majesty's Stationery Office. 
Intermédiaire pour les colonies de la Nouvelle-Angleterre dans les échanges de 
prisonniers avec les Français à Québec, le major (bientôt colonel) Livingston arrive à 
Québec en décembre 171 O et retourne en Nouvelle-Angleterre en février 1711 , quand 
il présente son rapport où se trouvent quelques commentaires concernant la musique 
et la danse chez l'intendant (fort probablement Raudot)244 . 
b) Charlevoix, Pierre-François-Xavier de (17 44 ). Journal d'un voyage fait par 
ordre du roi dans l'Amérique Septentrionale (Vol. 3 ). Paris : Chez Roll in Fils245. 
C'est le troisième et dernier volume d'une publication de l'auteur intitulé Histoire et 
description générale de la Nouvelle-France. Le diacre jésuite français Charlevoix 
enseigne la grammaire entre 1705 et 1709 à Québec. Il est de retour en Amérique 
entre 1720 et 1722, déjà ordonné prêtre, cette fois-ci au service du duc d'Orléans pour 
faire une enquête touchant la mer de l'Ouest durant laquelle il écrit son journal. La 
publication de celui-ci ne se fait que 20 ans plus tard , précédé par la rédaction de sa 
version de l'histoire de la colonie devenue une référence incontournable pour les 
historiens à venir246 . 
244 La biographie du major provient du Dictionnaire biographique du Canada (Krugler, 1969). 
24s Il est vrai que l'auteur est de la communauté des Jésuites, mais la ra ison pour l'avoir mis 
parmi les journaux des civils est que, malgré le fa it que son discours a été visiblement chargé 
d'une vision optimiste de la colonie - caractéristique des lettres des missionnaires à ces 
bienfaiteurs - la mission dont il est question dans son journal n'était pas de caractère religieux. 
246 Quant aux renseignements biographiques je me réfère au mémoire de maîtrise d'Anne 
Gagnon (1997) dédié à son ouvrage. 
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L'intérêt particulier pour mon étude vient de sa référence au bien-parler des 
Canadiens, outre sa description de la société des villes en Nouvelle-France. 
c) Journal du Marquis de Montcalm durant ses campagnes en Canada de 1756 
à 1759 (1895) , sous la direction de l'Abbé Henry-Raymond Casgrain. Québec : 
L.-J . Demers & Frère. 
Venu en 1756 comme commandant des troupes françaises en Amérique du Nord , il 
est promu au grade de lieutenant général des armées de la Nouvelle-France en 1758 
et est mortellement blessé dans la bataille des plaines d'Abraham en 1759. Son 
journal rapporte plusieurs divertissements dans les villes pendant les années de 
guerre, ce qui semble le surprendre. 
Correspondance : 
Lettres au cher fils, Correspondance d'Élisabeth Bégon avec son gendre, 
17 48-1753247 . 
Parmi le genre littéraire épistolaire, les Lettres au cher fils de Mme Bégon sont les plus 
emblématiques dans l'histoire de la Nouvelle-France. Contre la volonté de 
l'épistolière, ses lettres ont survécu et le rapport de son jour à jour nous donne un 
portrait des activités de la vie mondaine de la ville de Montréal entre 17 48 et 17 49, 
l'année où elle déménage en France. Elle relate la profusion des bals pour recevoir 
l'intendant Bigot dans sa visite annuelle à la ville pendant l'hiver 1748-1749. C'est le 
seul témoignage qui rapporte un nom de genre de danse dans les bals de la colonie : 
le menuet. 
247 Le manuscrit de ce document se trouve à la Bibliothèque et Arch ives nationales du 
Québec / Centre d'archives de Québec, dont la version numérique est disponible au public dans 
son site Internet sous le titre Les « lettres au cher fils » d'Élizabeth Bégon. 
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Histoire de la Nouvelle-France : 
Bacqueville de la Potherie, Claude Charles Leroy (1722). Histoire de 
l'Amérique septentrionale . Paris : Jean-Luc Nion and François Didot, 4 vol. 
Rédigeant son Histoire à partir des témoignages de militaires, de coureurs de bois, 
d'interprètes et de missionnaires, l'auteur de l'ouvrage ajoute ses propres expériences 
dans la colonie française , où il est venu en 1697 avec Pierre le Moyne d'Iberville 
comme commissaire de la Marine pour écrire I' Histoire de l'Amérique septentrionale 
dès ses débuts jusqu'à 1701 , quand il part vers la Guadeloupe à la lieutenance d'une 
compagnie où il reste jusqu'à sa mort en 1736. Des quatre volumes le premier est 
celui qui traite le plus de la vie mondaine dans les villes en Nouvelle-France, les autres 
trois s'arrêtant à la vie des Amérindiens248 . L'auteur mentionne la forme de bien-parler 
et la disposition à danser des Canadiennes. 
248 Les renseignements biographiques proviennent du Dictionnaire biographique du Canada 
(Pouliot, 1969). 
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ANNEXE B 
TABLEAU DE REPÉRAGE DES FILIGRANES DU MANUSCRIT BERTHELOT 
Fruit de ses études sur la partie matérielle du MB, Élisabeth Gallat-Morin (sans date) 
dresse un relevé des fil igranes qu'elle a pu repérer dans le document à la fin du xxe 
siècle dans un rapport qui n'a pas été publié. Je précise que les filigranes se trouvent 
près de la couture du document, conséquemment difficiles à lire. Je reproduis à 
l'occasion ce relevé , exactement comme il apparaît dans le rapport249 , comme une 
façon de le rendre public, vu qu'une manipulation du manuscrit n'est pas 
recommandable en raison de sa frag il ité. Puisse cet état de lieu de l'étude en ce qui 
concerne l'analyse matérielle du MB constituer un encouragement pour des études 
futures, notamment celles reliées à la codicologie. 
249 Rapport que l'auteure m'a gentiment cédé. 
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Tableau 18 - Relevé des filigranes dans le Manuscrit Berthelot 
J (coeur) RANVAL RANVAL? gros raisin 1742 tige de raisin 
MOYEN 
P. 13-14 
p. 15-16 17-18 
19-20 21-22 
25-26 27-28 29-30 31-32 
33-34 35-36 37-38 39-40 
41-42 43-44 45-46 47-48 
51-52 53-54 55-56 
57-58 59-60 61-62 
63-64 
65-66 67-68 
69-70 71-72 
73-74 75-76 77-78 
81-82 83-84 
Feuilles liqnées (portées musicales) commencent à p. 85 85-86 
87-88 88-89 91-92 
113-114 115-116 
119-120 
127-128 
133-134 
151-152 
167-168 
173-174 
179-180 
183-184? 187-188 
191-192 193-194 
195-196? 197-198 
199-200 
201-202 
207-208 
211-212 213-214 
215-216 217-218 219-220 
221-222 223-224 225-226 
227-228 233-234 
235-236? 237-238 
241-242 
245-246 247-248 
249-250 251-252 253-254 
255-256 257-258 259-260 
263-264 
273-274 
277-278 279-280 
283-284 285-286 287-288 
289-290 291 -292 
297-298 299-300 301 -302 
303-304 305-306 307-308 309-310 
311-312 313-314 315-316 317-318 
Source : Gallat-Morin (sans date) 
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ANNEXE C 
TABLEAU DE RÉEMPLOI DES PAGES VIERGES DE LA SECTION DE PIÈCES 
INSTRUMENTALES 
Tableau 19-Réemploi des pages vierges de la section de pièces instrumentales 
Pages Description sommaire 
90-173 (84 
p. 90 - blanche 
p. 91 - début d'une partition d'un Magnificat 
pages vierges) p. 92 - début d'un Requiem aeternam 
p. 93 - blanche 
p. 94 à 96 - musiques notées : Marche napolitaine, 3 contredanses, 
Chanson, Allumette, Pauvre Mad/on 
p. 97 - chanson notée en notation grégorienne, sur la mort de Louis 
XVI 
p. 98 - essais de notation de chansons 
p. 99 - chanson à 2 voix et chanson Pauvre Mad/on 
p. 100 - thème de fanfare* à 6/8 
p. 101 - chanson non notée 
p. 102 - Marche du Duc d'York 
p. 103-173 - blanches 
176-183 (8 p. 176-182 - blanches 
pages vierges) p. 183 - chanson non notée 
255-258 (4 
Chansons révolutionnaires* notées : Ça ira, La Chaudronière ou La 
Carmagnole, Veillons au salut de l'Empire, Quand j'étais chez mon 
pages vierges) père, Petite Janeton 
271-276 (6 p. 271 - un air noté en ré (d 'une calligraphie très grossière) 
pages vierges) p. 272-276 - blanches 
278-302 (24 
p. 278-279 - (le début de la page 278 comporte la suite du Retour 
des vandangeuses [sic] de la page antérieur) - une chanson notée 
pages vierges) p. 280-281 -Ariette de Sancho Pança 
p. 282-283 -André, mon cher André (chanson) 
p. 284 - même texte, sans paroles , en sol 
p. 285 - même texte, avec paroles, en do 
p. 286-289 - paroles d'une chanson notée sur l'air de La 
Carmagnole (signé J. L. ) 
p. 290-291 - paroles d'une chanson non notée, Le Bal de la 
Manche 
p. 292-293 - blanches 
p. 294-295 - Canon à 3 voix 
p. 296-299 - notations informes, en ébauche 
p. 300-301 - deux pages inversées et notées en musique, Les huit 
tons en faux-bourdon 
p. 302 - lste Confessor, Canon, Le Chaudronier 
Note(*) : Je m'appuie sur la description de Dufourcq (1968), en ce qui concerne le caractère 
du thème de la page 100, aussi bien que pour celui des chansons des pages 255-258. 
ANNEXE D 
LES IMPRIMÉS 
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Pour constituer mon corpus d'imprimés à consulter, j 'ai commencé par celui identifié 
par Élisabeth Gallat-Morin qui se trouve dans La vie musicale en Nouvelle-France 
(Gallat-Morin et Pinson , 2003) me concentrant principalement sur les notes 81 et 82 
du chapitre 9, « Les acteurs de la vie musicale : les amateurs », à la page 528 . Dans 
le processus de ma recherche, il y a eu des ouvrages de ce corpus d'origine auxquels 
je n'ai pas eu accès, soit : 
Toussaint Bordet. Second livre ou recueil d 'airs en duo choisis et ajustés pour 
les flûtes, violons et pardessus de viole, dont la plupart peuvent se jouer sur la 
vielle et la musette. [s .l. , s.d .]. 
François Bouin . La vielleuse habile ou méthode courte, très facile et très sure 
pour apprendre à jouer de la vielle[. . .], œuvre 3e_ Paris , privilège de 1761 . 
Esprit-Philippe Chédeville l'ainé. 1er et 2e Recueil de menuets ajustés pour les 
musettes et vielles. Paris, c.17 40 . 
Esprit-Philippe Chédeville l'ainé. 1er et 2e Recueil de contredanses ajustées 
pour les musettes et vielles. Paris, c.17 40. 
Nicolas Chédeville le jeune. La teste de Cleopatre a deux musettes ou vielles, 
Paris, [s .d.] 
Nicolas Chédeville le jeune. Les variations amusantes [. .. ] pour deux 
musettes, Paris, [s.d.] 
Jean-Pantaléon Leclerc. 1er et ~ Recueil de menuets en duo mis en ordre par 
M. Le Clerc. Paris, [c.1750] 
Jean Jacques Rippert. Brunettes en duo pour les violons, flûtes et hautbois et 
pardessus de viole par M. R., 1er recueil. Paris, [s .d.] 
Les imprimés consultés où j 'ai trouvé des correspondances avec le manuscrit sont 
énumérés ci-après (au total de 17) ; chacune des références de la liste suivante est 
précédée du nom de famille du compositeur auquel je me rapporte pendant mon 
étude, suivi d'un chiffre romain si le compositeur en question a plus d'un recueil cité 
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(comme Blavet 1, Chédeville Ill et ainsi de suite), ou si ses ouvrages sont intitulés de 
façon distincte ; dans ce cas je fais suivre l'instrument au nom du compositeur (comme 
Hotteterre-Musette) ou la sorte du titre (comme Chédeville - Nouveau recueil) : 
Anet : Jean-Jacques-Baptiste Anet. 2'1d œuvre de musettes par M. Baptiste 
ordre de la musique du roi. Paris, chez Boivin et Le Clerc, 1730. 
Ballard : Jean-Baptiste-Christophe Ballard. Pièces choisies pour la vielle, à 
l 'usage des commençants ; avec des instructions pour toucher, et pour 
entretenir cet instrument. Paris, 17 42 (nouvelle édition). 
Blavet 1 (ou 1er Recueil de Blavet), Blavet Il, Blavet Ill : Michel Blavet. 1er, '? et 
3e Recueil de pièces, petits airs, brunettes, menuets etc. avec des doubles et 
variations, accommodé pour les flûtes traversières, violons, pardessus de viole 
etc. Paris, chez l'auteur, Boivin et Leclerc, 17 44. 
Bordet : Toussaint Bordet. Méthode raisonnée pour apprendre la musique 
d'une façon plus claire et précise à laquelle on joint l'étendue de la flûte 
traversière, du violon, du pardessus de viole, de la vielle et de la musette ; leur 
accord, quelques observations sur la touche desdits instruments et des leçons 
simples, mesurées et variées, suivies d'un recueil d 'airs en duo faciles et 
connus pour la plupart. Ouvrage fait pour la commodité des maÎtres et l 'utilité 
des écoliers. Paris : chez l'auteur et Bayle; grav. Labassée; impr. Auguste de 
Lorraine, 1755. 
Chédeville 1, Chédeville Il (et ainsi de suite pour tous les autres recueils en 
ordre numérique, c'est-à-dire de I à VII ; et pour le dernier, Chédeville -
Nouveau recueil) : Esprit-Philippe Chédeville l'ainé. 1er. 2e, 4e Recueil de 
vaudevilles, menuets, contredanses et autres airs choisis pour la musette avec 
la basse continue qui conviennent aux vielles, flûtes et hautbois etc. Paris, 
privilège de 1732 ; 3e, se, (5fi et r Recueil de vaudevilles, menuets, 
contredanses et autres airs choisis pour deux musettes. Paris, privilège de 
1732 ; et le Nouveau recueil de vaudevilles et autres airs choisis, ajustés en 
duo, pour les musettes et vielles. Paris, privilège de 1737. 
Corrette : Michel Corrette. La belle vielleuse, méthode pour apprendre 
facilement à jouer de la vielle contenant des leçons où /es doigts sont marqués 
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pour les commençants ; avec des jolis airs et ariettes en duo, deux suites avec 
la basse et des chansons. Genève: Minkoff, fac-similé , réimpression de 
l'édition de Paris, Castagnery, 1984 (Original publié en c. 1783). 
Hotteterre-Musette (a) et Hotteterre-Musette (b) 250 : Jacques Hotteterre le 
Romain. Méthode pour la musette contenant des principes, par le moyen 
desquels on peut apprendre à jouer de cet instrument de soi-même au défaut 
de maître. Avec un nouveau plan pour la conduite du soufflet, et plusieurs 
instructions pour le toucher, etc. Plus un recueil d'airs et quelques préludes, 
dans les tons les plus convenables. Œuvre X. Paris, J.-B.-Christophe Ballard, 
1738. 
Lavallière : M. Lavall ière. Six sonates en duo pour le tambourin avec un violon 
seul. Paris : chez Le Clerc (1753 ?). 
Bref, ces auteurs sont désignés au courant de la présente étude comme suit : Anet, 
Ballard , Blavet 1 (ou 1er Recueil de Blavet) , Blavet Il , Blavet Ill , Bordet, Chédeville 1, 
Chédeville 11 , Chédeville Ill , Chédeville IV, Chédeville V, Chédeville VI , Chédeville VII , 
Chédeville - Nouveau Recueil, Corrette, Hotteterre-Musette (a), Hotteterre-Musette 
(b) et Lavallière. 
Finalement, les imprimés consultés où n'ont pas été retrouvées des correspondances 
sont énumérés ci-après (total de 28) : 
Jean-Jacques-Baptiste Anet : 
o Ouvrages organisés en suite (par tonalité) : 
• 2e œuvre de M. Baptiste Anet contenant deux suites de pièces, 
à deux musettes qui conviennent à la flûte traversière, hautbois, 
violons, comme aussi aux vielles. 1726. 
• 1re œuvre de musettes corrigée et augmentée par M. Baptiste, 
ordinaire de la musique du roi. 1730. (C'est la révision de la 
publication antérieure.) 
25° Cette publication de Hotteterre est divisée en deux parties, la section de la méthode (la 
lettre a) et la section de recueil d'airs (la lettre b). 
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• 3e œuvre de musettes, pour les violons, flûtes traversières et 
vielles par M. Baptiste, ordinaire de la musique du roi. 1734. 
o Ouvrages organisés en sonate : 
• 1er livre de sonates à violon seul et la basse continue . 1724. 
• Sonates à violon seul et basse continue par [. . .] - œuvre ~ -
1729. 
François Bouin : 
o Les muses, suites à deux vielles ou musettes avec la basse. Ces suites 
sont gravées de façon qu'elles peuvent se jouer avec agrément sur les 
violons, flûtes, hautbois et pardessus de viole .. . Œuvre 1re. Revue, 
corrigée et augmentée. [1753] 
o Les amusements d'une heure et demie ou les jolis airs variés contenant 
six divertissements champêtres pour violons, flûtes, hautbois, 
pardessus de viole ou musettes ... Œuvre 4e_ [1762] 
Esprit-Philippe Chédeville l'ainé : 
o Vaudevilles, brunettes et autres airs choisis ajustés en duo pour les 
musettes et vielles et autres instruments. 11 e recueil, [s .d.] . 
o Concerts champêtres pour les musettes, vielles, flûtes et hautbois avec 
la basse. 3e œuvre [ c.1735]. 
o Duos galants pour deux musettes, vielles et autres instruments. 5e 
œuvre [c.1740] 
o 2e livre de duos galants pour les musettes, vielles et autres instruments. 
7e œuvre [c.17 40] . 
o 3e recueil de contredanses ajustées pour les musettes et vielles 
[c.1745] 
o Les fêtes pastorales, duo pour les musettes ou vielles et autres 
instruments. Œuvre ge [c.1748]. 
Nicolas Chédeville le jeune : 
o Amusements champêtres contenant trois suites à deux musettes ou 
vielles et trois avec la basse continue .. . [c. 1730]. 
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o Amusements champêtres, suites pour la musette, vielle, flûte 
traversière et hautbois ... Livre 28 . [c.1736]. 
o 3e livre d'Amusements champêtres contenant six sonates pour la 
musette, vielle, flûte traversière, hautbois et violon avec la basse 
continue. [c.1730]. 
o Les danses amusantes mêlées de vaudeville pour la musette, vielle, 
flûte traversière, hautbois et violon ... Œuvre 48 • [1733] . 
o Les idées françaises ou les délices de Chambray pour deux musettes, 
vielles, flûtes, hautbois et violons ... Œuvre 108 • [c.1745]. 
Michel Corrette. Pièces pour la musette, vielle, flûte à bec, flûte traversière, 
hautbois, dessus de viole et violon . .. Œuvre 5e_ [c.1730]. 
Louis Derochet. 1er livre contenant plusieurs menuets de la Comédie italienne 
par M. Derochet avec un début de concerto, petite suite pour 2 violons, flûte, 
musette et vielle, violoncelle ou basson avec la basse continue, privilège de 
1732. 
Jean Hotteterre251 . Pièces pour la musette qui peuvent aussi se jouer sur la 
flûte, sur le hautbois, etc. par M. Jean Hotteterre, hautbois et musette du roi. 
Œuvre posthume. Plus une suite de pièces par accords par M. Hotteterre le 
Romain. En outre La Guerre, pièce de musette laquelle n'a point été imprimé 
jusqu 'à présent, 1722. 
Jean-Pantaléon Leclerc : 
o 3e recueil de contredanses avec la basse chiffrée et la table par lettre 
alphabétique, recueillie et mis en ordre par M. Leclerc, nouvelle édition 
[c.1728-1737] . 
o 5e recueil de contredanses avec la basse chiffrée et la table par lettre 
alphabétique recueillie et mis en ordre par M. Leclerc, [c.1738] . 
251 Il s'agit du frère de Jacques Hotteterre le Romain . 
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o r recueil de contredanses et la table par lettre alphabétique avec la 
basse continue et chiffrée, recueilli et mis en ordre par M. Leclerc, 
1742. 
Jacques-Christophe Naudot : 
o Livre contenant diverses pièces pour 2 cors de chasse, trompettes, 
flûtes traversières ou hautbois, 1733. 
o 1 ae œuvre contenant 6 babioles pour 2 vielles, musettes, flûtes à bec, 
flûtes traversières, hautbois, ou violons sans basse ... [ c.1733] . 
o 1 '? œuvre ... contenant diverses pièces pour la flûte traversière ou 
autres instruments avec la basse. [c.1735] 
o 25 menuets pour 2 cors de chasse, trompettes, flûtes traversières, 
hautbois, violons et pardessus de viole ... 17 48. 
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ANNEXEE 
LES PIÈCES EN CORRESPONDANCE 
En faisant la comparaison entre les pièces instrumentales du MB et celles des 
imprimés consultés, j'ai pu repérer 20 pièces dont l'original est sans doute la 
publication consultée. À ce chiffre j'ajoute deux pièces qui n'ont pas d'indice de 
composition originale, mais qui présentent certains autres indices qui laissent croire 
que les sources étaient parmi celles consultées et finalement 12 pièces du MB 
présentes dans deux imprimés ou plus, démontrant vraisemblablement leur popularité 
à l'époque. 
Les pièces dont la source est certa inement celle consultée : 
«Menuets » MB 216b et MB 216c ; « Les vielleux» MB 260b ; la« Musette 
champêtre » MB 307b, « Musette» MB 312b et la « Musette La Rêveuse» 
MB 313b : proviennent du Second œuvre de musettes du compositeur Anet. 
Les « Tambourins » MB 265, MB 269 et MB 270 et la « Musette de La 
Vallière » MB 303 : proviennent de Six sonates en duo pour le tambourin de 
M. Lavallière. 
Les« Menuets de Blavet» MB 246b, MB 247b (L 'inconnu) et MB 248-249 ; 
« Quel caprice» MB 186-187 ; le« Menuet allemand» MB 188-189 (dont la 
mélodie est la même que le« Menuet de la guerre » MB 218b-247a), les trois 
«Menuets » MB 190-191a, le « Menuet italien» MB 250-251 (dont la mélodie 
est la même que le « Menuet» MB 205b) ; et le « Vaudeville La confession » 
MB 17 4-175 : proviennent du 1er recueil de pièces, petits airs[. . .] de Blavet. 
Les pièces dont la provenance est présumée : 
« Menuet d'Handel » MB 191b : malgré l'absence d'indice de composition 
originale (la version dans le MB ne présente pas de 2e dessus ou des variations 
qui puissent le signaler) je soupçonne que l'original soit le même Blavet d'où 
viennent toutes les pièces depuis la page 186. Le titre est le même que celui 
des pages 20-21 de son 1er recueil des pièces, petits airs [. . .], « Menuet 
d'Handel », aussi bien que la clé (de so12e ligne). La clé a attiré mon attention 
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par le fait que tous les airs dans les publications de Blavet sont notés en clé 
de sol 2e ligne, signe utilisé dans seulement 25 des menuets du MB (dont 9 
sont certainement du recueil de Blavet 1). La différence entre les deux versions 
de ce menuet est le chiffre indicateur de mesure : tandis que Blavet le présente 
en 3/8, le MB est consistant avec le ch iffre indicateur de mesure qu'il utilise 
pour tous les menuets, le 3. Il y a, pourtant, une erreur de notation rythm ique 
dans le MB, à la mesure 7, qui aurait du sens en 3/8 (comme il se présente, 
en effet, chez Blavet - voir Figure 40), comme si, au moment de faire la 
transcription d'un chiffre indicateur de mesure à l'autre, cette note avait été 
copiée comme à l'origine, sans l'ajustement rythmique nécessaire. La tonalité 
est la même, soit Ré majeur. Un dernier indice est l'existence d'une mesure 
de silence (la mesure 33) qui se justifierait par le procédé compositionnel du 
2e dessus de Blavet. Autrement le menuet aurait étrangement un nombre 
impair de mesures, sans une raison apparente (Figure 40). 
« Tambourin des Indes galantes » MB 264 : celui-ci n'a pas d'indice de 
composition originale , à l'instar du « Menuet d'Handel ». Toutefois, Blavet 1 
présente aussi des « Tambourins des Indes galantes » aux pages 30-31 
(même titre , alors), dans la même clé de sol 2e ligne (à l'exception des 
tambourins qui proviennent de M. Lavall ière , tous les tambourins du MB sont 
notés en clé de sol 1re ligne) et dans la même tonalité de Sol majeur, ce qui 
m'a induit à penser à la possibilité qu'il soit la source de la pièce originale . 
Les pièces retrouvées dans plus d'un imprimé consulté : 
« Menuet » MB 21 Ob : Bordet, Chédeville Il , Corrette. 
« Menuet » MB 211 d : Chédeville 1, Hotteterre - Musette. 
« Menuet » MB 21 Sc : Chédeville 1, Hotteterre - Musette. 
« Menuet Non toujours dire non » MB 222b : Blavet Il , Chédeville - Nouveau 
recueil. 
«Menuet » MB 230a : Blavet Ill , Chédeville IV. 
« Tambourin » MB 262b : Ballard , Chédeville 1, Corrette. 
« Musette Je crois Lison » MB 313a : Bordet, Chédeville - Nouveau recueil. 
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« Musette Je ne veux aimer que Colin» MB 316b : Ballard , Blavet Il , 
Chédeville V. 
« Musette de Desjardins» MB 317a : Bordet, Chédeville Ill. 
« Musette» MB 317b: Chédeville Il l, Corrette. 
« Musette Quitte ta musette » MB 317 c : Blavet 1, Chédeville VI, Hotteterre -
Musette. 
« Musette» MB 319b : Ballard , Bordet, Chédeville VI I. 
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Menuet d'Handel, MB 191 b 
• 
Figure 40 - Menuet d'Handel chez le Manuscrit Berthelot et chez Blavet 1 - une 
erreur de notation (mesure 7) et le procédé compositionnel à deux voix (mesure 
33) 
243 
ANNEXE F 
L'ANALYSE DESCRIPTIVE DES PIÈCES DU MANUSCRIT BERTHELOT 
Cette annexe présente sous forme de tableau les éléments de notation musicale en 
usage pour chaque pièce du MB qui, dans les circonstances, fournissent un matériau 
pour une analyse comparative entre le MB et les imprimés. À côté des signes tels que 
la clé , le signe de renvoi , le signe de délimitation de sections, celui de la fin de la 
notation et celui de la fin de la pièce, je complète l'identification des pièces avec leur 
forme musicale et leur tonalité . Cette dernière composante pourrait ouvrir une 
discussion postérieure à propos de l'instrument approprié à la tonalité , étude qui 
dépasserait mes compétences actuelles. 
La première colonne présente les pièces par genre musical selon l'ordre de leur 
apparition dans le MB, d 'où les chiffres qui indiquent la numérotation des pages, suivie 
de lettres pour indiquer la position de la pièce dans la page s'i l y a lieu . Quelques-uns 
de ces chiffres sont suivis d 'indices, aussi en chiffres. Dans ce cas il s'agit de pièces 
en paire (ou , exceptionnellement, en ensemble de trois pièces comme le Menuet MB 
235). À titre d'exemple, la page 194 du MB est composée de 2 menuets : le premier 
est une paire de menuets, d'où la numérotation « 194a1 » et « 194a2 ». Le deuxième 
est un menuet unitaire numéroté « 194b ». 
La deuxième colonne constitue une information complémentaire d'identification des 
pièces aussi bien qu'un outil pour traiter la notation musicale du copiste, à savoir la 
forme musicale . J'utilise les lettres majuscules pour nommer les grandes sections (A, 
B, Cet ainsi de suite) et leur agencement (AB , par exemple) , ou le terme« rondo252 » 
qui signifie que la pièce est composée d'un refrain et de couplets. L'opération 
d'identification des formes est guidée d'abord par la notation même du copiste , c'est-
à-dire par la présence d'un signe d'entre-sections qui indique clairement qu'une 
section finit et que l'autre commence. Ce processus est traversé d'une deuxième 
252 Au MB on trouve l'orthographe « rondeau », comme il était d'usage chez les Français à 
l'époque. 
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opération , celle de vérification , consistant à la lecture du texte musical par la logique 
harmonique qui est à l'œuvre : j'assume que les pièces vont f inir plutôt sur la tonique 
que sur la dominante de la tonalité principale ou dans sa relative . Une précision 
s'impose : malgré le fait que la reprise des sections soit la règle à l'époque, aux fins 
de l'élaboration de mon tableau j'ai respecté la notation du copiste par la présence 
nette des indices de reprise , c'est-à-dire le signe de renvoi, le trait de boîte 2, ou même 
le signe de fin de la pièce (le point d'orgue) à la fin de la première section. Le résultat 
est que les formes répertoriées peuvent varier d'une simple exposition de lettres (AB, 
par exemple) jusqu 'à la répétition de quelques lettres en continue (AABCC, par 
exemple). Je crois que cette façon de composer la colonne rend compte de 
l'exactitude de la notation , faisant abstraction de l'ambiguïté des signes de dél imitation 
de sections du copiste, qui pourraient bien signaler des « signes de reprise » eux 
aussi . Cependant au moment de faire le bilan présenté dans le Tableau 14, je ne 
considère que les grandes sections, sans intégrer les reprises étant donné que le but 
éta it plutôt de rendre compte des formes en général et non de la notation détaillée du 
copiste. 
Les troisième et quatrième colonnes constituent aussi des composantes 
d'identification des pièces, soit respectivement la tonalité sur laquelle la pièce est 
composée et la ligne de la clé de sol sur laquelle la pièce a été notée (si 1re ou 2e 
ligne). Les prochaines quatre colonnes présentent des signes du copiste pour 
chacune des pièces : les signes d'entre-sections, les signes de renvoi, les signes de 
f in de la notation et ceux de fin de la pièce. Quand il n'y en a pas, je remplis la case 
du tableau avec l'abréviation s.s. (sans signe). La dernière colonne est destinée aux 
remarques éventuelles sur la pièce en question. Finalement, j'ai surligné les lignes du 
tableau dont les sources originales des pièces sont connues. 
Légende du tableau : 
« Pièces [1] » se réfèrent aux trois pièces qui précèdent la série de menuets, 
tandis que « Pièces [2] » se réfèrent aux « Vandangeuses [sic] de Couprin 
[sic] » et « Retour de vandangeuses [ sic] » entre la série de tambourins et celle 
de musettes. 
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T. : thème ; v. : variation; d. : double. 
Met m (pour indiquer la tonalité) : respectivement mode majeur et mode 
mineur. 
S.s. : sans signe. 
Résumé des signes du tableau par catégorie : 
Signes de délimitation de sections (ou entre-sections) : 
o Les plus utilisés : Jffi et ::: : _ 
o Les signes occasionnels : ~ . Î, °:J. , ~. f . l. f. ff et 1. 
Signes de renvoi : 
o La paire .;f Î 
o Le trait ~ qui renvoie soit à la section suivante après une reprise 
(implicite ou explicite), soit à un deuxième couplet (dans un rondo), soit 
à la dernière note de la pièce (afin de renforcer l'endroit de la fin de la 
pièce). 
O s 
o Le guidon seul - · (au lieu du 2e signe de la paire .;f Î) 
o Le point d'orgue, !.l, à la fin de la section qui n'est pas la dernière 
notée pour la pièce, usuellement la section A. Ce signe alors indique 
explicitement qu'il y a une reprise de la section en question pour finir la 
pièce. 
Signes de fi n de la notation : 
o La plupart du temps, le signe ~; 
o Occasionnellement, les signes : :Ji, " -·~. i et l. 
Signes de fin de la pièce : le point d'orgue , "'" ' __ 
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Pièces Forme Tonalité Clé Entre Signe de Fin de la Fin de la Remarques 
de sol sections renvoi notation pièce 
-, :if: . .;rî tl'-'9 _(.) Le trait pour la boîte 2 85a Rondo So/M 2° ligne ' · · entre A et B 
f entre les ~ n'existe pas pour toutes les sections 
couplets 
85b AB RéM 1re ligne ·it S .S. /Jv.,$ .-.. - -
86a ABB'B' Ré m 1re ligne J S .S. ,~ _,._ 
86b AABA So/M 2• ligne j .;rî ,~ _t::) 
~ 
Marches La section C semble 
87a AABCC So/M 2° ligne -;È' ~ ,~ avoir subi une erreur de .. . ' notation dans sa 2• fois 
(à la cadence) 
-. 
87b AB la m 1re ligne ·B;-. ' S .S . /!~ -'.()-
87c AB So/M 2" ligne IF S .S . ,~ - -
88a AB RéM 1re ligne i' 
S .S. 
S .S . (manque _,(:)_ . .., 
d'espace) 
88b Rondo RéM 1re ligne ;\ ·. .;rî ,Jv.,$ r::)_ 
88c AB RéM 1re ligne lf S .S . /1'-'9 /,'.). 
89a AB RéM 1re ligne 1 S .S. /!~ . , . . 
89b AB RéM 1re ligne lif S .S . /Jv.,'9 S .S . 
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Pièces Forme T o nalité C lé Entre Signe de Fin de la Fin de la Remarques 
de sol sections renvoi notation pièce 
T.:, ).f} T. : S .S . T. 1er Source : Blavet 1 T. : . ' 
dessus : 
1re V. : :î}:' S .S . 
Seul le thème est 
1re V. : 1re V. : S .S . composé de 2 voix 
Vaudeville (174-175) ABA So/M 2e ligne 
2ev.: j 
).f} T. 2e 
2e V.: dessus : 
28 V.: ).f /1~ _I.) 
3e V.: ).f 3e V.: 
1re V. : . 
38 V.: /1'-9 - .t;:)_ 
28 V. : 
_/:) 
3e V. : S .S. 
184 AB ré m 28 ligne i S .S . Jµ S .S . 
Pièces [1] 
185a ? So/M 1re ligne fh-0 _.(.). S .S. S .S . 
185b ABC DoM 1re ligne jj S .S . /h-0 _!.') 
T. 1er T. 1er Source : Blavet 1 
T : ABA 
dessus: dessus : 
p. 186: 1er dessus du 
).f} / 1 
186-187 So/M 2• ligne Thème et Thème et 
thème et 1re variation 
Menuets 1re v.: AB 
variations : 
T. 2° 
variations : T. 28 p. 187 : 28 dessus du 
1 dessus : /1'-9 
dessus : thème et 28 variation 
).f _.t;:) Seule pièce qui 
28 v.: AB 1re V : S .S . comporte le ,;[> 
1re V : S .S . caractéristique de 
2ev : s.s. 
28 V : S .S . Blavet 1 
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Pièces Forme Tonalité Clé Entre Signe de Fin de la Fin de la Remarques 
de s ol sections renvoi notation pièce 
T.: S .S . S .S . Thème et Source : Blavet 1 
188-189 AB So/M 28 ligne JiF (manque double p. 188: thème en 2 Double: d'espace) (les 2 
~î voix): 
voix superposées 
-0 p. 189 : double en 2 voix en succession 
190a AB RéM 28 ligne If S.S . 'µ ..:/,') Source : Blavet 1 
190b AB RéM 29 ligne If S.S . 'µ 1er Source : Blavet 1 (2 voix dessus : en succession) 
...;.0_ 
2e 
Menuets dessus: 
S .S . 
191a AB RéM 28 ligne f S .S. lµ /,7) Source : Blavet 1 (2 voix - suoeroosées) 
191b ABCDA RéM 2• ligne IF S.S . /1~ S.S. Source : Blavet 1 ? 
192a AB La M 1re ligne 1 S.S. 1~ :.0 _ 
192b AB So/M 2• 1igne 1 S.S. /1~ q_ 
192c AB Ré M 1re ligne }J S .S . /1"""9 _0_ 
193a AB la m 1re ligne :11- S .S. ,~ 0 _ 
193b AB La M 1re ligne Ji= S.S . ,~ - -
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Pièces Forme Tonalité Clé Entre Signe de Fin de la Fin de la Remarques 
de sol sections renvoi notation pièce 
194a1 AB So/M 1re ligne JJ S .S . fl~ -",.:._ 
194a2 AB so/m 1 S .S . /J~ :.,q 
194b AB So/M 28 ligne 1 S .S . /J~ -./,'.)_ 
195a ABA So/M 1re ligne JJ ~T ,~ :/:1:: 
195b AB so/m 1re ligne 1 S .S. ~~ . - -
195c AB So/ M 1re ligne i S .S . /!~ ~ 
195d AB solm 1re ligne 1 S .S . /1'-0 . ' Menuets 
196a ABA So/M 1re ligne j ~T ,~ .:.0 ...:.. 
196b AB solm 1re ligne 1 S .S . ,~ _/.'=2.. 
196c AB So/M 1re ligne S .S. S .S. ,~ - -
197a AB solm 1re ligne i S .S. ,~ -~ .: 
197b1 AB FaM 1re ligne 1 S .S . /1',-,$ _,0: 
197b2 AB fa m i (?) S .S. ,~ flt Signe d'entre-sections non-identifiable 
1981 AB So/M 1re ligne 1 /J~ Seulement le 2
8 menuet 
S .S . f.".l comporte une 2e voix 
198z AB solm 1 S .S . 1~ (en superposition avec . la 1re) ; le 1er est à 1 - -
voix seule 
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Pièces Forme Tonalité Clé Entre Signe de Fin de la Fin de la Remarques 
de sol sections renvoi notation pièce 
199a1 AB La M 1re ligne i S .S . tJ~ . ~ ... 
199a2 AB /am 1 S .S . /1~ _q 
199b AB FaM 1re ligne If S .S . /1~ _,q 
200a AB Ré M 2• ligne 1 S .S . 1~ -.q 
200b AABA RéM 2" ligne IF ;.rr 1~ ' . -~ 
200c AABA So/M 1re ligne 1 ;.r r 1~ -- ·-~ 
201a ABA RéM 2• ligne 1 ;.rr /~ .-Menuets -
201b ABA RéM 1re ligne i ;.rr tµ ..:..q 
j ;,ff tµ -
2021 Rondo So/M - -1re ligne ~ 
203a2 AB solm IJ S .S . Iµ _,q_ 
203b1 AB So/M 1'" ligne 1 S .S . tµ _,q_ 
203b2 ABA solm 1 ;.rr 1~ A 
204a1 AB solm 1re ligne 1 S .S . Iµ - . - ·-
204a2 ABA solm i ;.rr /µ _0 
204b AB La M 1'" ligne f.J S .S . ti~ S .S . 
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Pièces Forme Tonalité Clé de Entre Signe de Fin de la Fin de Remarques 
sol sections renvoi notation la oièce 
205a AB Fa M 1re ligne 11f S .S. tw _.t;:)_ 
205b AB So/M 1"' ligne 1 S .S . 'µ . -
1re ligne 1 ~~ Seulement le 2• 2061 AB ré m S.S. ___ .() menuet comporte une 
2• voix (en 
2062 AB Ré M jf S .S . 1~ superposition avec la _ , .. _ 1 '8 ) ; le 1er est à 1 voix 
seule 
207a AB La M 2• ligne jf S .S . ,~ - -
207b AB Ré M 1re ligne 1 S .S . /~ -- --
207c AB Ré M 1re ligne 1 S .S . ,~ - -
208a AB ré m 1re ligne i S .S . 1~ - ·-· 
208b AB La M 1re ligne :Ff S .S . /1',-"9 . Menuets - -
209, M-AB La M J1f S .S. 'µ -A Le 1er menuet est 
m-AB Jam 1re ligne 1~ composé de 2 pièces S .S . 
2092 ABA la m 1 .;rî S .S . ~/.')-
210a AB OoM 1re ligne 1 S .S . ,~ q 
210b ABA OoM 1re ligne 1 -'-,() /1',-"9 -
210c AB OoM 1re ligne H S .S . ,~ S .S . 
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sol sections renvoi notation la pièce 
211a AABB DoM 1re ligne - ;.rT Iµ _Q . 
lJ; ~ 
211b ABA DoM 1re ligne 1 ;,f Iµ _ , ... _ 
211c AB DoM 1re ligne 1 S .S . Iµ .;;:)_ 
211d AB DoM 1re ligne j S .S . Iµ ,· -
212a ABA DoM 1re ligne IF ..cl'.'l Iµ _l'.'l 
212b AB So/M 1re ligne 1 S .S . Iµ S .S . 
213a AB DoM 1re ligne 1 S .S . Iµ S .S. 
Menuets 
213b Rondo ré m 1re ligne i Iµ S .S . S .S . 
214a AB DoM 1re ligne lf S .S . Iµ - -
214b AB Do M 1re ligne j S .S . Iµ _/::"l 
214c ABC DoM 1re ligne 1 S .S . ~~ S .S. 
215a AB DoM 1re ligne IF S .S . 1~ . -
215b ASA DoM 1re ligne 1 ;,f /l~ -
215c AB DoM 1re ligne 1 S .S . /l~ -
215d AB Do M 1re ligne IF S .S. ~ - -
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sol sections renvoi notation la pièce 
216a AB DoM 1'" ligne 1 S .S. /µ ....:::..... 
216b1 AAB RéM 1'" ligne i .;f} 11~ ,. Source : Anet -·- ----------- 1-· 
216b2 AB rém 1 S.S. 1~ S.S. 
216c AB RéM- 1re ligne 1 S .S. Iµ S .S . Source : Anet 
ré m (transformation) 
217a AB DoM 1re ligne 1 S .S . /µ A. 
217b ABA DoM 1re ligne 1 =-~- 1~ ~-
217c AB DoM 1re ligne 1 S .S . 'µ A 
Menuets 217d AB DoM 1re ligne i S .S . /µ 21. 
21 8a Rondo DoM 1re ligne ; 1-::- s Iµ . ,· - -
218b (et 1 S .S . 1~ . 
247a) AB DoM 1re ligne - -
If S .S . 1~ _ ( _: 
219a AB Do M 1re ligne i S .S. /l'-'9 .:._q 
219b AB Do M 1'0 ligne 1 S .S . /l~ _ _,,:__ 
219c AB DoM 1re ligne 1 S .S . ~ A 
220a AB Do M 1re ligne i S .S . /µ S .S . 
220b AB Do M 1re ligne i S .S . 1~ -
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sol sections renvoi notation la pièce 
220c AB OoM 1re ligne jf S .S . /W _,q_ 
221a1 AB OoM 1re ligne 1 S .S . 1~ _/.'}_ 
221a2 AB do m IF S .S . S .S . ---~ 
221b AB OoM 1re ligne fJ S .S . 1~ _,q_ 
221 c AB OoM 1re ligne 1 S .S. 1~ ,--
222a AB OoM 1re ligne i S .S. /1~ S .S . 
Menuets 222b1 AB OoM j S .S. 1 La fin de la notation du 1re ligne - - 1er menuet est 
222b2 ABA OoM IF " /W _!ri exceptionnellement IF--
223a ABA OoM 1re ligne j /,:) /W /.1: Thème et double 
223b ABA ré m 1re ligne I } /W . ~-
223c AB So/ M 1'8 ligne J!F S .S . /W /.1. 
224a AB So/M 1re ligne . 1 S .S . /W _l'.l_ 
224b AB OoM 1re ligne 1 S .S . 1~ !ri_ 
224c AB OoM 1re ligne i S .S. /W _ , .. _ 
224d AB OoM 1re ligne ·li S .S . tW _q 
225a AB OoM 1re ligne 1 S .S . ~ .. l ~ 
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sol sections renvoi notation la pièce 
225b AB OoM 1re ligne Ji= S .S . 1~ _/,) 
225c AB Do M 1re ligne j S .S . 1~ _(::}_ 
225d AB OoM 1re ligne JJ S .S . 1~ ...:. '·-
225e AB OoM 1re ligne i S .S. ~ ~ 
225f AB OoM 1re ligne lf S .S. /1~ -'-.t;:)-
226a AB OoM 1re ligne lF S .S . 1~ ./:1 
226b AB OoM 1re ligne 1 S .S . ~ Menuets -
226c AB OoM 1re ligne l1F S .S . t~ _.t;:) 
226d ABCAB OoM 1re ligne 1 S .S . ~ . . -
227a1 AB So/M 1re ligne 1 S .S . /µ . . -
227a2 AB So/M lF S .S. J. - -
227b Rondo So/M 1re ligne 1 S .S . ~ _-0 
227c AB so/m 1"' ligne JJ S.S . ~ S .S . 
228a AB OoM 1"' ligne fi S .S. ;i~ .~ Menuet composé de 2 
voix en succession 
228b AB OoM 1re ligne l1F S .S . 1~ _-0 
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sol sections renvoi notation la pièce 
228c1 AB DoM 1re ligne i S .S . t/.-,,9 _Q 
228c2 AB do m j S .S . 1~ _n_ 
229a AB Sol m 1re ligne 1 S .S. 1~ _ .-;:) 
229b AB DoM 1re ligne i S .S. 1~ S .S . 
229c AB DoM 1"' ligne i S .S . 1~ ...: '$ ~ 
230a AB So/M 1"' ligne 1 S .S . ~ ,. -
230b AB ré m 1re ligne If S .S . 1~ Menuets -
230c AB ré m 1re ligne 1 S .S. /!~ -- -
231a ABCC? OoM 1re ligne I .;f T /1~ - ,· -r°" 
Le copiste profite de la 
231b ABA DoM 1re ligne 1 ~ T Iµ _/.1. dernière note comme . ; guidon pour le 2e signe 
de la paire 
231c AB Oo M 1re ligne j S .S . //.-,,9 - ·-
231d AB Do M 1re ligne 1 S .S . /1'-9 
232a AB So/M 1re ligne ff S .S . 11'-9 S .S . 
232b AB Ré M 1re ligne ' S .S . ;µ S .S . 233a AB So/M 1re ligne If S .S . /1'-9 _/.'l 
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sol sections renvoi notation la pièce 
233b AB RéM 1re ligne j S .S . Iµ S .S. 
233c AB DoM 1re ligne 1 S .S . 1~ S .S . 
234a1 AABA ré m 1re ligne 1 J T 1~ _0 _ 
234a2 ABA RéM If J T 11~ 
Seul menuet qui 
- contient « da capo » à - -
la fin . 
234b AB RéM 1re ligne IF S.S . t~ S .S. 
234c AB RéM 1'8 ligne IF S .S . t~ ,--
2351 AB So/M i S .S . ti~ _;;:) 
2352 AB solm 
1re ligne i S .S . ,~ S .S . 
2353 ABA So/M i î ~ 
Peut-être le terme 
Menuets .f -:. ':- «fin» (exceptionnel) 
indique la fin de 
toute la séquence 
236a1 AB ré m 1re ligne J. S .S. lh,-.,,9 I'.'.)_ 
236a2 AB RéM If S .S . /µ S .S . 
236b1 AB So/M 1re ligne ·If S .S . /µ 
236b2 AB solm 1 S .S. /µ A. 
237a AB ré m 1re ligne i S .S. /h,-.,,9 _Ai_ 
237b AB OoM 1re ligne :IJ S .S . /h,-.,,9 ;:_/.'.)_ 
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sol sections renvoi notation la pièce 
237c AB mim 2° ligne 1 S .S . 1~ ..:. '··-
238a AB RéM 1'" ligne If S .S . r~ _q 
238b AB RéM 2• ligne i S .S . 1~ _-0_ 
238c AB La M 2• ligne 1 S .S . 1~ /;:) 
239a1 AB La M 2• ligne 1 S .S . /h'"""9 ...;/;:) 
239a2 AB Jam 1 S .S . 1~ ..:. '· -
239b AB So/M 1'" ligne 1 S .S . ~ ..;.t;:)_ 
240a ABA OoM 1re ligne 1 .;f T ~ . -
240b AB RéM 1re ligne 1 S .S . ~~ .--Menuets 
1 240c AB So/M 1re ligne S .S . 1~ - .-- -
241a1 AB Ré M 1re ligne 1 S .S . 1~ - -
241a2 AB ré m j S.S . 1~ -
241b ABA So/M 1re ligne j .;f T ,~ - -
242c ABA so/m 1 _q ,~ - -
242a AB La M 1re ligne 1 S .S . ,~ -
242b AB MiM 1'0 ligne 1 S.S. /µ _t;:) Menuet composé de 2 voix en succession 
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sol sections renvoi notation la pièce 
243a AB /am 1re ligne 1 S .S . /1'-9 .l~_ 
243b AB /a m 1re ligne j S .S . /1'-9 _,q_ 
243c AB Do M 1re ligne 1 S .S . /1'-9 _A_ 
244a AB Ré M 2• ligne 1 S .S . /1~ ~ 
244b ABA Ré M 2° ligne 1 ;,f T /1~ - ··-
244c AB so/m 1re ligne 1 S .S . /h,.,0 - .... -
245a1 AB Ré M 1re ligne If S .S . S .S . -- ·-
245a2 AB ré m If S.S. ~~ . ; --
245b AB So/M 1'" ligne lf S .S . /1~ ...:. ' '" 
Menuets 
1 246a1 AB Ré M 1re ligne S .S . ~~ :_~ 
246a2 ABA ré m 1 _!rl ~~ . -
246b AB mim 2" ligne 1 S .S . /h,.,0 S .S . Source : Blavet 1 
[247a) [AB] [Do MJ (1re ligne] 1 S .S . ~ . 2° dessus de la pièce - MB 218b 
247b AB mim 26 ligne IF S.S. ~~ S .S . Source : Blavet 1 
2481- AB mi m f S.S. /!~ S .S . Source : Blavet 1 2491 26 ligne 
2482- AB Mi M f S.S. 1~ S.S. 
Le 1"' dessus à la p. 
2492 
248 et le 2• à la p. 249 
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sol sections renvoi notation la pièce 
250-
T.: ABB T. : ~ :r 1~ Source : Blavet 1 
So/M 2e ligne ~ S .S . 251 .. " T. et d. confondus : le 1er d. : AB dessus à gauche ; le 2° d.: S .S . dessus à droite 
252a AB ré m 1re ligne 1 S .S . /1',.,,9 
252b AB So/M 1r• ligne f S .S. 1~ S .S . 
Menuets 253a Rondo So/M 1r• ligne f :r /h-9 S.S. " 253b AB RéM 1re ligne 1 S .S . /1',.,,9 :. ,:_ 
254a AB RéM 2e ligne :J. S.S. /1~ S .S. 
254b AB RéM 2° ligne -. 1~ 2r1- S .S . S .S . . . 
254c ABC So/M 2e ligne f S .S . Îµ S.S. 
259a AB DoM 1re ligne 1 S .S. 1~ _,a 
1~ -··- Exceptionnellement le Vielles 259b AB so/m 1re ligne S .S . S .S . signe d'entre-section 
n'est pas indiqué 
260a AB ré m 1re ligne 1ïr . . S .S . 1~ _/."1 
260b AB DoM 1'" ligne jj S.S. t~ S.S . Source : Anet 
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sol sections renvoi notation la pièce 
Vielles 
261 DoM 1re ligne jjf 1~ n.a. : ne s'applique pas, n.a. n.a. S .S . dû au fait d'être plutôt un 
exercice au'une oièce 
262a1 AB So/M 1re ligne j S .S . /µ S .S . 
262a2 AB solm f1F S .S. Iµ - '~-
262b AB DoM 1re ligne 1 S .S. Iµ S.S. 
263a Rondo DoM 1re ligne 1 ,W T Iµ .l ~ -
263b AB DoM 1re ligne J1F S .S . /µ _/,".)_ 
2641 ABA So/M 2• ligne -. j Source : Blavet 1 ? . . S .S . S.S . 
Tambourins 
.... 
2642 ABA solm ·l · ' . S .S. 1~ S .S . 
2651 ABA La M 2• ligne ft ,W T 1µ _<) Source : Lavallière 
2652 ABA? la m tf- /,) 1~ (Le ..,_/.1 du 2• tambourin - semble être tardiO 
266a1 AB OoM 1re ligne f1f S .S . 1~ S .S . 
266a2 AB dom 1 S .S . ,~ S .S . 
266b AB DoM 1re ligne 'lt S .S. Iµ . . - . .-
267a AB DoM 1re ligne IF S .S . Iµ _0\ 
267b AB DoM 1re ligne :l S .S . 11~ -"q 
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-:, 
267c AB OoM 1re ligne ·tr S .S . /h--9 -~-. ' 
267d AB OoM 1re ligne ~ S .S . /µ -~-
2681 AB RéM 1re ligne -,ir . ~ S .S . /µ S.S. 
2682 AB ré m 4f. S .S . /1~ S .S . .  
Tambourins 
Ji 2691 ABA LaM 2e ligne -~ ~~ .1:) Source : Lavallière 
2692 AB la m IF S .S . ~~ S.S. 
2701 AB SolM 2e ligne H S .S. t~ /,'.) Source : Lavallière 
2702 AB solm Ji S.S. tµ -~ 
(Quelques traits sur la 
partition signalent un 
usaae) 
Pièces [2) 277a Rondo la m 1re ligne 1 ~ î J~ _0_ ~ 
277b- Rondo SolM 1re ligne i î r~ -~-278 ~ 
303 ABA SolM 2e ligne tiffe _ !.) tµ _!.) _ Source : Lavallière 
304a ABC OoM 1'" ligne ... -w- S .S . S .S . 
Musettes 
. . 
(manque -·· 
d'esoace) 
304b Rondo RéM 1re ligne 1 ~ î r~ Q 
305a Rondo OoM 1re ligne :l!F î 1~ _Q 
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sol sections renvoi notation la pièce 
305b Rondo OoM 1re ligne :lt . . .;f T Iµ S .S . 
306a1 AB OoM 1r• ligne tF r"" S .S . S .S . 
306a2 AB dom fJ S .S. /µ ...;. •·_ 
306b AB OoM 1re ligne :,îr. S .S . 1~ . - -
307a Rondo OoM 1re ligne j entre A et B 
-, T Iµ .t;'.)_ 
• ! entre B et 
C 
307b Rondo So/M 1re ligne s.s. (rondo s.s. (rondo 1~ _/,") Source : Anet noté) noté) 
Musettes 
/h-9 308a AB so/m 1re ligne J ' S .S . . . - -
308b AAB OoM 1re ligne -·-;-- .;f T /h-9 - - -
309 ABCDE Sol Mou 1re ligne -. 1~ La pièce commence en -; . S .S . S .S . 
RéM? So/ M et finit en Ré M 
310a AB So/M 1re ligne 1 S .S . /J~ _.t;'.)_ 
310b ABCC So/M 1re ligne ·\y. . . S .S . 1~ S.S. 
310c AB So/M 1re ligne r . . S .S . 1~ fa_ 
-, 
.;f T 311a Rondo OoM 1re ligne .. 1~ _4 
311b AABB OoM 1re ligne -;Îf r"" t~ S.S . 
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sol sections renvoi notation la pièce 
311c AB OoM 1re ligne :ÎE- S .S . /µ ...:..:.:_ 
312a Rondo OoM 1re ligne j ,;f T ,~ ..c0:. 
312b ABB OoM 1'8 ligne :Ît ,;f:j: /1"-"9 / rl Source : Anet . 
~ 
312c AB OoM 1re ligne :u.::- S .S. 1~ .,_-fr 
313a ABA ré m 1re ligne Tr:-.. ,;f T 1~ ..c.q_ 
313b AB ré m 1re ligne Îf." . . S.S . 1~ S.S. Source : Anet 
Musettes 313c AB OoM 1re ligne fF- S .S . 1~ . r -
31 4 Rondo Do Met 1re ligne ·l · ,;f T /J~ S .S . Quelques couplets sont dom . . représentés en do m 
-- -,, . 
315a ABC ré m 1re ligne __:: entre A et S .S . ti~ S.S . B 
-, 
'· . . entre B et 
C 
315b AB solm 1'8 ligne j S .S . /µ -l~ 
-. 
Î . et - · 316a Rondo Oo M 1r• ligne }\Jf Jµ - ·-
316b Rondo Oo M 1re ligne * T 1~ et - · - ·-
31 6c Rondo OoM 1re ligne 1 T et - · 1~ _::._ 
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sol sections renvoi notation la oièce 
317a ABCA OoM 1re ligne ~r _ ,q_ 1~ -0 _ 
... 
Tet - · 317b Rondo OoM 1re ligne ·[" 1~ _;;:)_ . .
... 
317c Rondo OoM 1re ligne 'lf -· r~ .. --
318a AB OoM 1re ligne =H S.S . /µ S.S. 
318b ABA OoM 1re ligne -. .;f T /h-9 ·lf . . -
~ 
318c AB So/ M 1re ligne 
.... 
1~ Musettes -,w- S .S . S.S . .. 
319a1 Rondo OoM 1re ligne :i1-::- .;f T 41. !.. 
319a2 Rondo dom 
.. 
.;f T /µ ,u-;- S .S . . . 
... , 
.;f T 319b MBA OoM 1re ligne t • 1~ ~-
320a Rondo So/M 1r• ligne t · .;f T ~ . . . -
~ 
320b MBA OoM 1re ligne r .. .;f T 1~ ,/,':) 
r-" 
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